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Павло Миколайович Жолтовський 
(1904—2986), доктор мистецтвознав¬ 
ства, відомий вчений, колишній науко¬ 
вий співробітник Львівського відділен¬ 
ня Інституту мистецтвознавства, фольк¬ 
лору та етнографії ім. М. Т. Рильсько¬ 
го А Н УРСР, не дожив до виходу цієї 
книги. За п'ятдесят років творчої ді 
яльності Павло Миколайович обходив 
всю Україну, не минаючи жодного се¬ 
ла, жодного міста і містечка. Відвідав 
Білорусію, Російську Федерацію, ді¬ 
йшов до берегів Білого моря, любив 
Архангельську область, часто бував 
у Каргополі, на Соловецьких островах, 
у Карелії. В останні роки вчений ще 
завзятіше здійснював експедиції по Во 
линській області, Ровенщині, Львівщи¬ 
ні, Тернопільщині, очолюючи групи 
науковців обласних музеїв. На облік 
було взято сотні пам'яток архітектури, 
здійснено обміри і фотографування, 
музеї поповнилися унікальними твора¬ 
ми стародавнього живопису, різьби, 

П. М. Жолтовський усе своє творче 
життя дотримувався раз і назавжди 
прийнятого принципу: мистецтво ви¬ 
вчати на оригінальних творах, віч-на- 
віч з пам’яткою, де б вона не знаходи¬ 
лася, тому так глибоко знав він укра 
їнське мистецтво в широкому комплек¬ 
сі його найрізноманітніших явищ. 

Першою вагомою працею вченого 
стала монографія вВизвольна боротьба 
українського народу в пам'ятках ми¬ 
стецтва ХУІ-ХУІІІ ст.» (1958). Знач 
ний внесок дослідника у підготовку та¬ 
ких колективних праць, як вНариси 
історії українського мистецтва» (1966), 
«Всеобщая история искусств», «Нари¬ 
си українського декоративно-приклад¬ 
ного мистецтва» (1969) та шеститомної 
«Історії українського мистецтва». За 
участь в останній П. М. Жолтовському 
в 1971 році було присуджено Держав¬ 
ну премію Української РСР. 

Зібрані вченим матеріали протягом 
довоєнного та особливо в післявоєнний 
періоди лягли в основу його численних 
наукових праць, з яких основні були 
видані окремими книгами: «Худож¬ 
ній метал. Історичний нарис» (1972), 
«Художнє лиття на Україні XIV — 
XVIII ст.» (1973), «Український жи¬ 


вопис ХУІІ-ХУІІІ ст.» (1978), «Ма¬ 
люнки Києво-Лаврської іконописної 
майстерні» (1982), «Художнє життя 
на Україні ХУІ-ХУІІІ ст.» (1983). 

У 1984 році за цикл робіт під загаль¬ 
ною назвою «Проблеми розвитку укра¬ 
їнської художньої культури ХУІ- 
ХУІІІ ст.» П. М. Жолтовський був удо¬ 
стоєний премії ім. І. Я. Франка 
АII УРСР. 

Кожна з праць П. М. Жолтовського 
є помітним вкладом в історію україн¬ 
ської культури. Особливе місце серед 
них належить книзі «Український жи¬ 
вопис XVII XVIII ст.», яка відіграє 
величезну роль у вихованні молодого 
покоління дослідників. Продовжує цю 
тему пропонована монографія «Мону¬ 
ментальний живопис на Україні 
XVII-XVIII ст.». 

Цінним у даному дослідженні є те, 
що П. М. Жолтовський подає багатий 
фактичний матеріал, який збирав усе 
своє творче життя. Чимало з аналізова¬ 
них мистецьких шедеврів XVII — 
XVIII ст. не збереглося, однак читач 
дізнається про ці пам'ятки з описів та 
фотографій, зроблених автором в ЗО— 
40-х роках. 

Праця 11. М. Жолтовського заповнює 
прогалину в дослідженні розвитку 
української культури XVII XVIII ст. 
і, безумовно, є внеском в розробку пи¬ 
тань в галузі живопису. 

Кандидат мистецтвознавства 
В. А. ОВСШЧУК 




кеш 


озвиток монументального живопису 
на Україні був зумовлений не лише 
суспільним життям, естетичними сма 
нами замовників та виконавців, а й 
мистецьким оточенням та зв'язками 
з художньою культурою інших наро¬ 
дів. Маючи давні традиції, настінний 
живопис в XVII—XVIII ст. вступає 
в новий, складний період свого роз- 

Тематвчно живопис залишається ре 
лігійним, однак основним змістом його 
стають гуманістичні ідеї. Чільие місце 
в ньому починає посідати образ люди¬ 
ни. В своєрідних формах цього мисте¬ 
цтва анайшли яскраве втілення су¬ 
спільні ідеї, прагнення, естетичні запи 
ти народу. Середньорічна умовність, 
статичність й релігійна тематика посту¬ 
паються прагненням до реалістичного 
відображення навколишньої дійсності. 
Поступово переважав світське начало, 
що надавало творам монументального 
живопису великої внутрішньої сили та 
суспільної вагомості. Дедалі частіше до 
канонічних композицій вводяться по¬ 
статі видатних історичних осіб. 

Дослідження пам’яток монументаль¬ 
ного живопису в дореволюційні роки 
було скромним. Лише в радянський 
час, в умовах бурхливого розвитку со¬ 
ціалістичної культури, стало можливпм 
наукове, побудоване на принципах 
марксистсько-левінської методології, 


розгорнуте вивчення національної ху¬ 
дожньої спадщини. 

В українському радянському мисте¬ 
цтвознавстві спеціально монументаль¬ 
ному живопису XVII- XVIII ст. не 
присвячувалось праць, увага переваж¬ 
но зосереджувалась на розписах XV— 

XVI ст. 1 

Складається враження, що в XVII 
XVIII ст. не було створено розписів на 
високому художньому рівні. Ось чому 
автор поставив перед собою завдання 
дати узагальнюючу картину розвитку 
вастінних розписів XVII- XVIII ст. 
на Україні, з’ясувати питаппя іконо 
графії, розкрити ідейний зміст иових 
систем стінопису, які з'являються в 
кінці XVII ст. і помітно відрізняються 
від традиційного монументального жи¬ 
вопису. 

Особливу увагу в кинзі приділено 
мистецтву Наддніпрянщини, де після 
художньої кризи кінця XVI початку 

XVII ст. апову зростає іптерес до оз- 
доблепвя храмів. Довелося долати 
певні труднощі при з’ясуванні колорис¬ 
тичних якостей пам’яток, оскільки 
більшість розписів до нас не дійшла, 
деякі лишилися у вигляді фрагментів, 
а подекуди не доступні для вивчення 
через поганий стан. До аналізу залу¬ 
чено також монументальні комплекси, 
що не збереглися, але свого часу автор 
їх досліджував і вробив фото. 
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мепталістіи виїжджати аа межі Украї¬ 
ни. Так, >• XV ст. київський живопи¬ 
сець Аптопііі розписував Троїцький 
собор у Пскові 2 . У 1393 р. у Польщі 
працювала група українських худож 
ннків монументалістів на чолі в Влади¬ 
кою 3 . У 1418 р. майстер Андрій брав 
участь у розписах каплиці св. Трійці 
в м. Любліні 4 . Українські художники 
розписували костьоли в Саидомирі та 
Внслиці. 

Про розвиток монументального жи¬ 
вопису на Україні в XVI ст. збереглося 
мало відомостей. Архівні джерела свід- 
чать, що в 1505 р. молдавський воєвода 


^М&в ..і і онумснтальний живопис па Україні 
^І Л мак глибокі й блискучі традиції в ми 
\ВДйШвЗку 1 стецтві Давньої Русі, яка залишила 
Мг т Ж славнозвісні мозаїки і фрески Софій¬ 
ського собору. Михайлівського моиа 
стиря. Кирилівської церкви в Києві. 
В XIV- XV ст. мистецтво монумен¬ 
тального настінного живопису нродон 
жувало сніп розвиток. Про цс свід¬ 
чать розписи в церкві ротонді св. Ми 
коли в с. Горяни поблизу Ужгорода, 
в церквах Лаврова Львівської області, 
Лужанах Чернівецької області '. 

Звуження будівельної діяльності 
змушувало місцевих художішків-мону- 




































її іконописі Наддніпрянщини, а й за 
своєю близькістю до західного мисте¬ 
цтва пе збігалася з ноним національ¬ 
ним стилем українського живопису то¬ 
го часу. Становлення та утвердження 
цього нового живопису в Києві та на 
Лівобережжі проходило ще складні¬ 
ше — там спостерігалася розбіжність 
пошуків і творчих тенденцій, іцо мало 
місце у Львові іі на західноукраїн¬ 
ських землях у ті критичні для розвит¬ 
ку української культури десятиліття. 
В цих умовах, зокрема, створювалися 


церкви, куди ввійшли, крім усталених 
и цьому місці постатей Іоаіпіа Злато¬ 
уста, Василія Великого, Григорія Бого¬ 
слова, Петра, Афаиасія та Кирила 
Ллександрійських, такі маловідомі па 
Україні святі, як Артемій, Фсофап, 
Епіфаній, Феодул, Яков Персіянин. 

Нижня частина храму, перекритого 
коробовим склепінням, прикрашена 
зображеннями на ношшіі зріст заснов¬ 
ників східного чернецтва Антонія Ве¬ 
ликого, Сави Освященного, Єфрема 
Сіріша та інших святих грецького пан- 


























татар». У цих написах зі своєрідною 
церковною образністю підноситься ідея 
єдності Русі, стверджується старору¬ 
ська традиція, на яку ця ідея спира¬ 
лася. Саме тому в системі розпису, на¬ 
скільки дозволяли архітектурні умови 
храму, були /(одержані приписи гре¬ 
цької «ермінії» в її афовських варіан¬ 
тах. «Грецьке» — східне — тут свідомо 
протиставляється західному. 


озброєний шаблею, та воїна Меркурія. 
Незважаючи на певні риси нового, спа- 
соберсстовський розпис в цілому є яви- 
л(ем консервативним, на тлі розвитку 
тогочасного іконопису — навіть арха- 

Не збереглося інших пам'яток мону¬ 
ментального живопису, які можна бу¬ 
ло б зіставити зі спасоберестовським 
розписом. Можливо, таким був майже 


■асно, в 1646 р., виконаний розпис 
ібудовавої Троїцької церкви Гус¬ 
того монастиря, про який спові- 
































епохи були явищем новаторським, що 
відповідало новому етапу розвитку 
культури 20 . 

Особливо місце серед монументаль¬ 
них розписів XVIII ст. за своїм обся 
гом, за винятково широким змістом та 
художнім значенням посідають розпи¬ 
си, які були виконані в Успенському 
соборі (велика церква) та в Троїцькій 
падбраміїій церкві Києво Печерської 
лаври після пожежі 1718 ц. 

Велика церква Києво-Печерської 
лаври, як свідчив напис на стінах, була 
«иконописньїм художеством украшена» 
в 1730 р., а в 1776 р. «иконописньїм ху¬ 
дожеством внове на станах и на сво- 
дах совершенно вся вьшисана и укра¬ 


шена». Часткові поновлення розпису 
робилися в 1813, 1824, 1829 — 1831 рр. 
У 1840—1842 рр. він був повністю пе¬ 
ремальований 2| . 

Розпис н Успенському соборі існу¬ 
вав до 1893 р., був но-иариарськи зни¬ 
щений «с надлсжащего разрєшепия» 
духовної адміністрації і замінений но- 

Йдучи назустріч лаврській адміні¬ 
страції, Київське церковно-археоло¬ 
гічне товариство аробило висновок, що 
розпис Успенського собору «но має ні 
якого значення ні в художньому, ні в 
історичному відношенні і що він не мас 
права претендувати на те, щоб бути ха¬ 
рактерним для своєї епохи, не заслуго- 



вуе на будь-яку увагу і не вартий того, 
щоб його оберігати» ,г . 

Незважаючи на голоси протесту про¬ 
ти такого варварського вчинку, ця ве¬ 
ликої ваги пам’ятка старого україн¬ 
ського мистецтва безповоротно загину¬ 
ла. Залишилась лптс невелика кіль¬ 
кість фотографій, переважно з портрет¬ 
ної частяпи розпису, та згадки в дру¬ 
кованих виданнях ”, а також деякі 
рисунки в «кужбушках» Лаврської іко¬ 
нописної майстерні, які можна вважа¬ 
ти ескізами до окремих частин цього 
розпису. 

До виконання розпису, що мав при¬ 
красити головний храм Кисво-Печер 
ської лаври, підійшли дуже уважно. 
Очевидно, іспувало кілька проектів цих 
розписів, два з яких збереглися до на- 

Про широке зпаченпя цих проектів 
свідчить той факт, іцо вже після вико¬ 
нання розпису Успенського собору 
текст реалізованого проекту перепису¬ 
вався і розповсюджувався як самостій¬ 
ний твір, як перша свосрідпа в укра¬ 
їнській літературі мистецтвознавча 
праця. Один з таких списків зберігає¬ 
ться в Державній бібліотеці СРСР 
ім. В. І. Леніна в Москві 2< . 

Перш піж аналізувати зміст цього 
розпису, треба зупинитись на його істо¬ 
рії, на питанні попереднього розпису 
Успенського собору, який існував до 
пожежі 1718 р. 

У проектах нового розпису М. Істо¬ 
мін прагнув побачити опис старого 
лаврського розпису XV—XVI ст., який 
по був до кінця знищений пожежею і 
ввійшов у повий стінопис к . Проте іс¬ 
нування такого розпису пе підтверд¬ 
жується пі історичпими джерелами, пі 
стильовими особливостями нового роз¬ 
пису, який повпістю визначається 
принципами живопису XVIII ст., а пе 
попередньої доби. 

Відомо, що з XII ст. велика лаврська 
церква мала мозаїчний розпис у вівта¬ 
рі. Але він, очевидно, був втрачений. 

У 1470 р. київський князь Семен 
Омслькович відновив велику^ лаврську 
церкву і «украсн ю всякою красотою 
и розличньїми піарьі вмписа» 56 - В се¬ 
редині XVII ст. Павло Алеппський ба¬ 
чив у цій церкві лише окремі настінні 
зображення. З огляду па це можна зро¬ 
бити висновок, що суцільного настінно¬ 
го розпису в середині XVII ст. велика 
лаврська церква вже по мала. 

У другій половині XVII ст. з'явилися 
зображення князів та архімандритів — 


портретна «галерея» лаврського настін¬ 
ного розпису, яку в 1700 р. бачив мос¬ 
ковський священик Івап Лук’япов 
і відзначив, що в «Печорском моиастьі- 
ре церковь зело предивна и в церкви 

степное писапие, все киязья русские 

паписаньї» 57 . 

Отже, є підстава твердити, що перед 
пожежею 1718 р. суцільного настінно¬ 
го розпису у великій лаврській церкві 
пе було, а в ав’язку з цим проекти но¬ 

вого розпису були оригінальними тво¬ 
рами художньої думки XVIII ст. Зна¬ 
йомлячись з цими проектами, бачимо 
широту їх задуму. Той з пих, за яким, 
очевидно, виконувався розпис, відзна¬ 
чається строгою систематизацією всіх 
зображспь за тематичними циклами, 
об’єднаними левкою теологічною або 
церковно-історичною ідеєю. Добір мате¬ 
ріалу дуже чіткий, паочпий, перідко 
в супроводі значних текстових частип. 
Розміщення зображень передбачепо 
з урахуваппям усіх складних архітек 
турних особливостей храму. 

У проекті послідоппо й докладпо, по 
чинаючи з вівтаря, иазвапі сюжети 
пастіпних зображень та супровідні тек¬ 
сти. Порівняння цієї системи розпису 
з традиційною системою, добре пред¬ 
ставленою розписами Софійського со¬ 
бору, дає змогу виявити як традицій¬ 
ні, так і пові елементи лаврського роз¬ 
пису. 

З традиційних том у проекті вівтар- 
лого розпису залишилося зображення 
«Тайної вечері» з «отцями церкви», 
причому в їх складі були лише Іоапл 
Златоуст. Василій Великий та Климепт 
Ллексапярійський. Тпші той — Яків, 
«брат госполень», Ігнатій-богоносець, 
Гермаи, патріарх Константинополь¬ 
ський,— до старої схеми не входили. 

Решта розпису вівтаря пе має нічо¬ 
го спільпого з старими традиціями. Во¬ 
на щільпо пов’язана з ідеями україн¬ 
ської теології XVII ст. Так, у вівтарній 
консі роаміщено «Розп’яття» із зобра¬ 
женням «таїнств» довкола нього. На лі¬ 
вій стіні вівтаря алегорично-символіч¬ 
ні зображення св. Духа та семи його 
дарів — премудрості, розуму, світла, 
міцності, знання, страха божого, бла- 
гочестія. На правій — «Воскресіння 
Христа» та дванадцять «явлень» його 
після воскресіння. 

У головній бані замість Пантократо- 
ра вміщено зображення «Трійця ново¬ 
завітна», а довкола паї в хмарах де¬ 
в’ять ангельських хорів (серафіми, хе¬ 
рувими, престоли, господствія, сили, 
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пласті, начала, архангели, ангели). 
Традиційні постаті 12 апостоліп у бара 
бані головної бані стоять на символіч¬ 
них каменях (Хрисолід, Топаз, Аме- 
тіст, Сапфір, Яспіс, Смарагд та ін.). 

На чотирьох головних підпружних 
арках мали бути розміщені зображсн 
пя 70 апостоліп, святителів, пророків 
та предків Христа. 

У центральній частині храму під за¬ 
хідними та бічними (південними і пів¬ 
нічними) хорами, тобто на самому вид 
йому місці, передбачалося малювати 
«сонм святьіх вселенських соборов як 
иайлучшей» з текстами, «что на яком 
дбйствовалось собори». 

На стінах храму, починаючи з правої 
сторони від західних дверей, мали бути 
зобнаження печерських архімандритів, 
а зліва від тих же дверей — зображен¬ 
ня ктиторів печерських. На склепінні 
нартексту — небо з зорями, в зорях 
преподобні печорські, а в центрі в 
сонці богородиця, в двох більших 
аорях — Аитоній та Феодосій Печер- 

Так, дуже чітко були запроектовані 
розписи основних частин храму. В біч¬ 
них вівтарях та приділах намічалися 
окремі цикли настінних розписів з ве¬ 
ликою кількістю зображень певної те¬ 
матики. Наприклад, у приділі-жертвеп- 
нику разом із молінням н саду Гефсн- 
манському мало бути 12 зображень до 
страсних євангелій. Там же — 20 сцен 


«ветхого запіту» та алегоричні зобра¬ 
ження, які вважалися прообразами 
страстей Христових (сплячий лев, сон¬ 
це заходить, два чоловіки, що несуть 
випоградне гроно, пшеничне зерпо в 
землі, вбивство Апеля, жертва Авраама, 
Іосиф у криниці, Іона в морі, мідний 
змій та ін.). 

У вівтарі архістратига Михаїла пе¬ 
редбачалося: «Верху, вище кзимса, 
скроз впродовж небо, полно ангелов 
цВльїх, дополних и главьі с крилами. 
Сам же господь Саваоф сЬдяй там же 
на небь, от Востока около ого серафи¬ 
ми шестокрьілии стоят и тоже с анге¬ 
лами д'Ьют пЬніе». 

Нижче, під гзимсами, «вижей оков 
собори веВх святих ангел имуіц по- 
сред’Ь себе Христа младенца». 

«Ниже, под окном семь ангелов Ми 
хаил, Гавриил, Рафаил, Уриил, Сера 
фиил, Егуяиил, Вериил». 

На тій самій стіні по боках вікна 
справа три ангели в Авраама, зліва — 
ангел, що забороняє Аврааму вбивати 

На обох сторонах вівтаря по шість 
сцен апокаліпсиса, в яких беруть 
участь ангели. 

У фрамузі при царських вратах пе¬ 
редбачалося малювати: «Ангел і 
Агарь», «Драбина Іакова», «Іаков зу¬ 
стрічає ангела на шляху», «Варлаам і 
ангел», «Явлення ангела Гедеону», 
«Ангел бореться з Іаковом», «Явлення 
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ангела Манто», «Ангел, іікиіі поражає 
людей». «Ангел та Ілія Пророк», «Ан¬ 
гел пінівас ІНГг.ІМЮ ассіріііціїї», «Ангел 
з ’і'оііісю» та і) інших сцен а ангелами. 

Наполеним проект нриділн архістра 
типі Мнхаїла нідзначаисм своєю ии- 
чернпістю не лише н догматичному, а її 












ідшітенпн рисунок ескіз у 

а аптикатолицька ідея пер- 
•ва Єрусалимської церкви 
церков. Посланцем від цісї 


ближайшсн иа земля сидит Исаак бла 
гословит Пакова... в далекосцях град; 
ближнії ліеншафтп, а еще ближнії Ва- 
лаам на осгБ, а ангел против»; «Ліеп- 
шафтн Іосиф сЬдящу фараону на кро- 


християнства «издалеча многими вВки 
прсдвидя прорече» г8 . Отже, «Росііі 
ськиіі Сіон» із Сіоном Єрусалимським 
зв'изус древня та спяидеіша традиція 
Біблійні сцени «Неопалима купина», 
«Тлумачення снів Йосифом» та іи. 
трактувалися насамперед як ланд¬ 
шафтні композиції: «Гора висока, ліен- 
шафтон міюго на верх гори, купина 
огнем горящая, а внизу Мойсей сто- 
ит... в єдиній руці палицу держит, а 


Василів Великий з хартійн 
про єретиків; Діонісій, сни 
сандрійськвн, з хартією пр 
служби; Петро Александр 
хартією про пости; Григорі 
рійський з хартією про і 
Афапасін Великий з хартіє: 
любодійство; Григорій Бого 
реліком кпиг Нового завіту; 
Іконійський з переліком ю 
завіту; Григорій Ніський з і 














покаяння; Тимофій Ллексаіідрійський 
з книгою-текстом про заборону єрети¬ 
кам бути на службі в церкві; Феофіл 
Ллександрійськин з книгою-текстом 
про милостиню жебракам при церкві; 
Кирил Ллександрійськин з книгою тес¬ 
том про непорушність і невід'ємність 
церковних скарбів та маєтків; Генпа- 
ДІЙ, патріарх Константинопольський, 


Ці своєрідні монументальні ілюстра¬ 
ції до положень канонічного права до¬ 


повнювались вели 
вил «вселенських 
Ніксйського» — 20 
Царгородського» — 
то Кфсського» 
топі Халкідонсьі 


ікими текстами нра- 
соборів» («Першого 
правил, «Другого 
8 правил, «Третьо- 
19 правил, «Четвер¬ 
того» ЗО правил, 


«Шостого Царгородського» 102 пра- 


іила, «Сьомого Ііікейського» 22 пра- 


Окрему, але органічну частину роз¬ 
пису великої лаврської церкви складав 
цикл портретів доброчинців та ігуме¬ 
нів Києво-Печерської лаври, серед 
яких були зображення визначних істо¬ 
ричних діячів. 

Збережена до нашого часу фотогра¬ 
фія одного із «вселенських соборів», 
зображення яких займали центральну 
частину храму, дає уявлення про ці мо¬ 
нументальні композиції, що свідчать 
про значну близькість лаврського на¬ 
стінного малювання до станкового жи¬ 
вопису епохи. Можна навіть говорити 
про певну перевагу стаиковізму в рам¬ 
ках окремих композицій. Проте и ці¬ 
лому, як видно з проекту розміщення 
настінних розписів в інтер'єрі храму, 
вони були підпорядковані ного архі¬ 
тектурним особливостям. Тому верти¬ 
кальні статичні постаті ктиторів та 
ігуменів у портретній частині лавр¬ 
ського розпису розміщені в нижній ча 
стині стін, утворюючи міцний ЦОКОЛЬ¬ 
НИЙ фриз, над яким підносилися більш 
легкої й вільної форми композиції, зо¬ 
крема «лісндшафтні» зображення. 
Уявлення про це можуть дати фото 
з «Воскресіння мертвих» та ескіз «Апо¬ 
стол Андрій на горах київських» у 
лаврських «кужбушках». 

«Воскресіння мертвих» пройняте 
драматичним відчуттям «кончини сві¬ 
ту». Бліді постаті померлих, що проки¬ 
нулися від небуття, сповнені страху, 


графія, широке живописне письмо, хо¬ 
роший рисунок. 

Композиція «Апостол Андрій на Ки¬ 
ївських горах» створена на основі літо- 
ниспої легенди і має патріотичне спря 
муваннн. 11а ескізі бачимо широку па¬ 
нораму Києва з Його основними ча¬ 
стинами верхнім містом, Подолом, 
Ііечерськом. Насиченість, скоицептро- 
ваність композиції допомагають ство¬ 
ренню ннразного образу цього славного 
і улюбленого народом міста, ного пиш¬ 
ної архітектури, писоких Дніпрових 
круч **. 

Композиція «Сьомий вселенський 
собор», відома за фотографією, являє 
собою монументальну історичну карти¬ 
ну, на якій зображено близько 100 по¬ 
статей. 11а передньому плані — ієрархи 
в багатому літургічаому одязі. Незва¬ 
жаючи на строгу симетричність компо¬ 
зиції, вона не справляє враження су¬ 
хості та монотонності. Майстерно ви¬ 
конано другий план із зображенням 
натовпу світських людей — гостей со¬ 
бору, які входять до великої зали че¬ 
рез широкі двері. Цей прийом розри¬ 
ває замкнутість композиції, оживляє 
її. Дещо умовно зображені імператор 
та імператриця, решта — це живий об¬ 
раз тогочасних зборів при виборах 
гетьманів, митрополитів. Архітектура, 
одяг, людські типи — усе це характер¬ 
не для українського життя першої по¬ 
лонини XVIII ст. 

Єдина композиція, яка збережена від 
знищення 1893 р. та існувала до 
1941 р. в приділі Стсфана, це «Бага¬ 
тий та Лазар». Вона відзначалася енер¬ 
гійним рисунком, грізним ефектом цо¬ 
кольного полум'я, в яке потрапив неми¬ 
лосердний багач. На відміну від по¬ 
вільної, із старанним виписуванням лі¬ 
нійної манери композицій «вселен¬ 
ських соборін», тут застосовано більш 
живописні прийоми з живою грою ко¬ 
льорових плям та глибокою світлотін¬ 
ню. Така розбіжність в художній ма¬ 
нері окремих частин розпису Успен¬ 
ського собору цілком зрозуміла, оскіль¬ 
ки ці роботи виконували різні майстри. 
Не виключена й певна різночасовісті. 
виконання тих чи інших частин роз- 

Найбільший інтерес в системі розпи¬ 
су Успенського собору викликала і ви- 





них діячі» того часу. Ця частина лавр 
ського розпису існувала до пожежі 
1718 р. При підновленні стінопису до 
нього знову ввійшли як пажлина скла¬ 
дова частина портретні зображення, 
вміщені на стіні нартексу, нижнім на- 

кож частково на церковних нілопах, 
тобто в місцях, найзручніших для 
сприйняття Перелік цих портретів по¬ 
дано о протоколі комісії, яка оглядала 
розпис у 1880 р.: «На північній стіні, 
за лівим кліросом, зображення князів 
литовських: Георгія Ольшанського, По¬ 
рися Ольшанського, Володимира Оль- 
гердовича, Федора Сангушко Ольгордо- 
вича, Андрія Сангушко Ольгердовича, 
Олександра Сангушко Ольгердовича, 
Костянтина Івановича Острозького, Ва- 
силія Костянтиновича Острозького, Ко- 
рибут Михаїла Иишневецького. Понад 
литовськими князями зображення ма¬ 
лоросійського старшини...» Всі дев'ять 
литовських князів зображені в порфі¬ 
рах, коронах, зі скіпетрами в руках. 
Зображення не мають нічого спільного 
зі справжнім вбрапням литовських кня¬ 
зів: вони одягнені в КОСТЮМИ, В ЯКИХ у 
XVII—XVIII ст. взагалі зображали 
вінценосців. Малоросійський старши¬ 
на в націонал і.йому південнорусько- 
му одязі. На нівдешіій стіні, за правим 
кліросом, зображені «архімандрити 
Лаври Мелетій Хрсбтович, Пикифор 
Тур, Захарія Конистенськніі. Петро 
Могила, Посиф Тризна, Інокентій Гі- 
зель, Варлаам Ясінський (в митропо¬ 
личому уборі), Мелетій Вуихевич, Іо- 
асаф Кроковський, Іларіон, Афанасій, 
Іоаникііі Сенютович останній в ряду 
зображених архімандритів (номер в 
1729 р.). Навпроти південної стіни, 
на стовпах, зображені архімандрити 
Протасій, іларіон. Пикандр, Гспнадін 
(всі XVI ст.). На південній та захід¬ 
ній стінах у напрямку від гроба пре¬ 
подобного Феодосія розміщені архі¬ 
мандрити: Петро, Антоній, Іона, Мака- 
рій, Ігнатій, Іоаким, Григорій, Іоанн, 
Снльпсстр, Філофей, Іосаф, Феодосії! 
Войшілович. Вище, на тій самій стіні 
зображені нерші ігумени Лаври XI— 
XV ст. (ЗО фігур, розміщених група¬ 
ми). 11а західній стіні, від західних 
дверей до мавзолею князя К. І. Ост¬ 
розького, намальовані великі князі: 
Ізяслав Ярославич, Святослав Яросла- 
вич, Всеволод Ярославич, Миха'іл, Свя- 
тополк, Володимир Мономах, Мстислав 
Володимирович, Андрій Боголюбськин, 
Ярополк Іяяславич, Георгій Володимп- 
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рович, Роман Галицький, Київський 
удільний князь Олсксапдр Володими 
рнпи'і та імператор Петро І» 30 . 

Проте до цього переліку плішили но 
псі портрети лапрського стінопису. Так, 
н ньому не згадуються портрети царів 
Михаїла Федоровича та Олексія Ми¬ 
хайловича, опубліковані М. Є. Кузьмі 

Крім того, до нього не ввійшли зпи 
щепі раніше портрети, серед них і 
портрет Богдана Хмельницького, з яко¬ 
го не пізніше 1834 р., коли його було 
зафарбовано «дикою фарбою» 32 , зроб 
лена копія. Вона зберігалася в музеї 
Любомирських у Львові, а тепер знахо¬ 
диться у Львівському історичному му¬ 
зеї. На цій копії поряд з Хмельни¬ 
цьким бачимо гетьмана Івана Скоро¬ 
падського. Біля зображення Богдана 
Хмельницького є напис: «Зиновій Бог¬ 
дан Хмельницький гетьман військ за- 
порожських і бьівшьиі ктитор Києво- 
Печерської лаврьі». 

Портретна частина величезного лавр 
ського розпису, як згадувалося, зна¬ 
ходилася в західному нартексі та на 
пижніх частинах південної й північної 
стін храму. Центром цієї монумен¬ 
тальної композиції було склепіння нар- 
тексу, де довкола зображення богоро- 
диці були розміщені в клеймах кано¬ 
нізовані староруські кпязі Володимир, 
Борис і Гліб та засновники Києво-Пе¬ 
черської лаври Антоній і Феодосії!. 
Нижче цих зображень, на стінах нар- 
тексу, урочистими рядами виступали 
київські ті литовські князі, московські 
царі та українські гетьмани. Іконогра¬ 
фічними джерелами портретної части¬ 
ни розписів, крім діячів XVII — 
XVIII ст., зображених за сучасними їм 
портретами, були різні твори росій¬ 
ських та українських граверів, напри¬ 
клад теза Обидовського роботи Інокен- 
тія Щирського 33 , теза Гедеопа Одор- 
ського Іларіона Мігури 34 , гравюри 
«Зерцала» 1705 р., гравюри Пікара 
1707 р. з портретом Петра І, оточеного 
23 клеймами із зображеннями князів 
та царів від Рюрвка до Івана IV м , або 
гравюра Зубова 1725 р., на якій довко¬ 
ла постаті імператриці Катерини І — 
56 медальйонів із зображенням росій¬ 
ських князів і царів та ін. 

Безпосереднім джерелом підбору зо¬ 
бражених осіб, очевидно, були лавр¬ 
ські «синодики», до яких вписувались 
імена благодійників лаври. Можливо, 
цим пояснюється те, що галерея зобра 
жень давньоруських князів починає¬ 


ться з Ізяслава Ярославовича, при яко¬ 
му був заснований Печерський мова 
г.тир. Ім’я цього князя повинно було 
стояти першим в лаврському «синоди¬ 
ку». Послідовність розміщення порт¬ 
ретних зображень розпису відображала 
історію Києво-Печерської лаври і ра¬ 
зом з тим стверджувала ідею спадко¬ 
вості від Київської Русі до Російської 
держави. Ця ідея образно висловлена 
у популярному в XVII ст. «Синопси¬ 
сі»: «Преславний и первоначальвьііі 
всея Росіп град Кіев по многих пе¬ 
ремовах своих... аки в достояніе цар- 
ское приіде...» зб . 

З українських гетьманів у розписі 
Успенського собору були вміщені ли¬ 
ше Хмельницький та Скоропадський, 
останній, очевидно, за активну допо¬ 
могу у відбудові Києво-Печерської 
лаври після великої пожежі 1718 р. 
Характерними для лаврських розписів 
є наявність зображень литовських во¬ 
лодарів Києва і відсутність польських 
королів. 

Розпис нартексу Успенського собору 
ідейно пов’язаний з розписами Золотої 
та Грановитої палат, а також Архан¬ 
гельського собору Московського Крем¬ 
ля. В першому з цих розписів (1547— 
1552 рр.) прославлялась Російська дер¬ 
жава як спадкоємиця Візантійської 
імперії, з’ясовувалось значення само¬ 
державної влади для Росії того часу, 
а також визначалася історична роль 
Івана IV. У цьому розписі своєрідно 
відображена історія Росії як в реаль¬ 
ному, так і в епічно-легендарному ас¬ 
пекті. Низка фресок присвячена леген¬ 
ді про здобуття Володимиром Монома- 
хом царського сану та царських рега¬ 
лій. Були зображення і великих кня 
зів, серед яких Андрій Боголюбський, 
Олександр Вепський, Дмитрій Дон- 
ськой, Василій III. Там же в алегорич¬ 
ній формі оспівувалися недавні пере¬ 
моги молодого Івана IV над Казан¬ 
ським ханством. 

Грановнта палата розписувалася 
в кінці XVI ст. Тут вміщено легендар¬ 
ну генеалогію Рюрика, згідна з якою 
російські князі та царі походили від 
римського імператора Августа, а також 
відтворено легенду про розподіл усієї 
землі імператором Августом, що зробив 
свого брата ІІруса володарем східних 
частин імперії, «а від Пруса чотир¬ 
надцяте коліно — великий государ Рю- 
рик». Зображено розподіл київським 
князем Володимиром руських міст між 
своїми дванадцятьма синами, а також, 







Золотої 


рядів литовських князів та : 
архімандритів. Ці портрета і 
ра — мармуровий надгробок 
стянтипа Острозького — і 


ісчорських 
скульлту- 
клляя Ко- 
гривсрталп 


уміщеж 


держави 


Володимира, 


Польщею. 

Портретна частила розпису Успен¬ 
ського собору Києво-Печерської лаври 
розміщенням на стінах храму, своєю 
фризовою побудовою дуже близька до 
портретної частини розпису Архангель¬ 
ського собору Московського Кремля, де 
зображспі російські кпязі та царі, по¬ 
ховані в цьому соборі. Розпис Архан¬ 
гельського собору зроблено в XVI ст., 
в 1652—1666 рр. його поновлено, і в 


паписанм на степе портрети мужей 
пашего отечества. Великие кпяяья и ма- 
лороссийские гетмаїш являютсп один 
за другим, к великому удовольствию 
того, кто любит отечество и славнне 
подвиги ого сннов. Вот и тот славний 
Хмельяицкнії, которьііі умел освобо- 
дить своих соотечсствешіиков от ига 
Польши. Ему обязаііа Малороссия сво 
им спасеписм. Он достоии призпатоль- 
ности народа, и народ, чувствуюіций 


такому вигляді він іспус дотепер. сию прианательпост!., достоии такого 

Найбільш реалістичними в лаврсько начальника» за . 
му розпису були зображення Петра І Тепло згадував про портрет Хмель- 
та портрет Богдана Хмельницького, иицького в розписах Києво-Почерсь- 
















кої лаврп історик М. Максимович: 
«...В 1728 році докінчувалось обнов¬ 
лення великої Печерської церкви (піс¬ 
ля лаврської пожежі 1718 року) і в 
пій на північній стіні було написано 
тоді портрет Богдана Хмельницького 
на весь зріст. І більше ста років ди- 
ппвсп на нього народ, що приходив до 
Печерської лаври з усіх кінців царства 
російського. Там я бачив його в 
1834 році і посумував, коли того ж 
року він був зафарбований» м . 

Майже одночасно а розписом Успен¬ 
ського собору зроблено розпис Троїць¬ 
кої иадбрамної церкви Києво-Печер¬ 
ської лаври. Обидва розписи мали ба¬ 
гато спільного як у художньому відно¬ 
шенні, так і в композиційно-іконогра¬ 
фічному розв’язанні. 

Розписи Троїцької надбрамної церк¬ 
ви збереглися в хорошому стані без 
пізніших перемальовувань та понов 
день. Виконувались вони, як і розписи 
Успенського собору, переважно учнями 
Лаврської іконописної майстерні. Про 
це свідчать ескізні малюнки до окремих 
композицій, що збереглися в лаврських 
«кужбушках». Працювали над розпи¬ 
сами також живописці Больницького 
монастиря Лаври 40 . 

Розпис починається з сіней церкви — 
вузького коридору, на стінах якого 
розгорнуто величну композицію. Її те¬ 
му можна визначити лише приблизно, 
оскільки весь комплекс розпису сіяей 
є індивідуальним задумом, розв'язаним 
тими прийомами «емблематичної пое¬ 
зії», за якими вирішувались тоді ком 
позиції панегіричних тезисів, книжко¬ 
вих фронтиспісів тощо. Крім теми «По¬ 
ходу праведних до раю», що входить 
до складу «страшних судів», тут від¬ 
чуваються і деякі мотиви апокаліпси¬ 
са, псалтирі, навіть такого поетичного 
твору, як «пйспь» Амвросія Медіолан- 
ського «Тебе бога хвалим». Автор ком¬ 
позиції залишив ключ до розуміння її 
провідної ідеї в тексті довкола зобра¬ 
ження бога-отця на склепінні сіней, 
яке є центром усього комплексу: «Со- 
берет нзбраннія своя от четьірех вЬт- 

окремих теологічних тем характерні 
для українських богословів того часу. 
Твори Іоаннкія Галятовського, Антонів 
Радивиловського, Івана Максимовича 
мають чимало таких прикладів. Подібне 
розв’язання теми давало можливість ут¬ 
верджувати дух та ідеї свого часу в обо¬ 
лонці традиційних форм і образів. 








Ро;іііиси Успенського собору і Тро¬ 
їцької панорамної церкпи з'явилися 
н епоху великого піднесення Російської 
держави. Досягла свого повного розкві¬ 
ту і українська культура, що розкри¬ 
лася в інтенсивній мистецькій творчо¬ 
сті архітекторів, художників, граверів. 
Розгорнула свою діяльність Київська 
академія. 11а керівних церковних по¬ 
садах по всій імперії були переважно 
її вихованці. Разом з церковною ієрар¬ 
хією підноситься роль української ін¬ 
телігенції. Було в цьому щось піднесе¬ 
не, тріумфальне, що добре відчувалось 
в лаврських колах, створювало творчу 
атмосферу для вчених і художників 
Києва. Таким настроєм і пройняті гран¬ 
діозні за своїм обсягом післяїюжежпі 
монументальні розписи Києво-Печер¬ 
ської лаври. Особливо це помітно в роз¬ 
писах сіней Троїцької надбрамної 
церкви. 

ІЗ якомусь космічному пафосі об'єд¬ 
нано тут алегорії вітрів, що віють від 
чотирьох кутів землі, і картину перво¬ 
зданної природи - скелі, річки, дерева, 
дикі звірі, свійські тварини. Над зем¬ 
лею урочисто проходять лики «препо¬ 
добних», «дівствепиць», «мучеників», 
«царів», «пророків», «святителів». Ко¬ 
жен з цих ликів виступає окремою 


групою з щільно притуленими постатя¬ 
ми. Але фігури переднього плацу по¬ 
дано вже у вільному русі. Образи цих 
праведників належать до найкращих 
в усьому розписі надбрамної церкви. 
Серед них бачимо прекрасні образи 
юнаків та дівчат. Героїчні обличчя 
мужів сповнені благородства та спокій¬ 
ної самоповаги, навіть у групі «препо¬ 
добних». що складається з темних по¬ 
статей монахів, видно пе стільки ас 
кетів, скільки поважних, мудрих лю¬ 
дей, збагачених досвідом трипалого 

У цьому розписі об’єднані природа й 
образи, вироблені традицією другої по¬ 
ловини XVII ст. Неважко побачити 
в свіжих квітучих обличчях святих або 
сповнених життєвої мудрості старцях 
тон ідеальний тип красоти, який склав¬ 
ся в уявленні народу і в якому було 
втілено виразні національні риси. 

Разом з тим серед ідеальлих узагаль¬ 
нень та типізованих образів пізваємо 
конкретні, навіть портретно-подібні зо¬ 
браження. Особливо багато їх серед 
монахів «преподобних» та «святите¬ 
лів» за якими стоїть жива натура — 
тогочасні мешканці цього пайелаввішо- 
го українського монастиря, блискучого 
осередку культури і водночас власника 
незлічених земельних, майнових, гро¬ 
шових багатств. Чернеча ряса покрива¬ 
ла і суворих фанатиків, і працелюбних 
освічепих учепих, і розумних кар’єри¬ 
стів. і пустосвятів-лицемірів, яких 
Г. Сковорода називав «стовпами неоте¬ 
саними в церкві божій». 

Розпис сіней Троїцької надбрамної 
церкпи глибоко пройнятий духом свого 
часу, він е художнім дзеркалом епохи. 
Це — класична пам'ятка київської 
школи живопису. В ньому вражають 
широта образів, їх життєвість, філо¬ 
софсько-етичний зміст. Блискуча деко¬ 
ративність усіх лаврських розписів 
глибоко пов’язана з народним мисте- 

У настінних розписах сіней Троїцької 
падбрамної церкви Києво Печерської 
лаври, в їх побудові та прийомах 
художнього розв’язання є великі, прип 
ципові відміни від монументальних 
розписів попередньої доби. Тут бачимо 
не лише об’єднані самою ідеєю та тео¬ 
логічною схемою композиції, а й живі 
групи людей з оточуючим їх простором. 
В усьому спостерігаємо прагнонпп до 
ілюзорного розширення внутрішнього 
простору цього досить вузького і неви¬ 
сокого приміщення. 






В надбрамній церкві з її дрібно роз¬ 
членованими поверхнями стін та скле 
пінь не було можлипості нм і щупати 
великі композиції. Тому розпис скла¬ 
дається з порівняно невеликих кар¬ 
тин. Винятком с велика композиція 
«Пертого вселенського собору» на за¬ 
хідній стіні церкви. Весь розпис церкви 
становить продуманий цілісний цикл 
зображень, об’єднаних певними теоло¬ 
гічними ідеями. 

У трьох східних абсидах падбрамної 
церкви розміщені вівтарні розписи. 
Справа - зображення, присвячені темі 
«жертва ветхозавітна». На склепінні — 
сцена одержання Монсеєм скрижалі» 
па горі Сінаїіськін. Нижче зображен¬ 
ня «Ковчега завітного», вівтаря, сосу 
дій та ангела, який спалює жертву Го¬ 
ловна. Па вхідній арці зображення, 
що відносяться до культу жертв у 
«Ветхому завіті». 

Розпис лівої абсиди значною мірою 
також присвячений темі жертвоприно 
шень. Ллє до цього циклу включені що 
зображення страстей Христа, тобто те¬ 
ми «жертви новозавітної». 

В абсиді головного піитаря вели¬ 
ка оригінальна композиція, на якій 
Іоанн Златоуст відправляє літургію. 
Цікаво побудовано інтер’єр, в якому ба¬ 
чимо мотиви штукових оздоблень. Пре¬ 
красні постаті молодих диякопів, їх лі¬ 
тургійний одяг має золочені орнаменти. 

Па арці головного вівтаря вміщено 
зображення з того ж циклу «жертв 
ветхозавітних», які були зображені в 
південній абсиді. 

Тематичний зміст настійного розпису 
всіх трьох вівтарних абсил являє собою 
богословськії систематизовані зобра¬ 
ження, які розкривають догмат жерт¬ 
ви - викуплення за гріхи. Дуже ре¬ 
тельно, навіть скрупульозно подані біб 
ліііпі приклади жертвоприношень, які 
завершуються центральною компози¬ 
цією головного вівтаря — літургією 
Іоаіша Златоуста, де є образ євхари¬ 
стії символічної та містичної жерт¬ 
ви. Якщо говорити про сюжетний та 
ідейний зміст розпису Троїцької над 
брамної церкви, то пасамперед слід 
враховувати її присвяту. Церкву при¬ 
свячено святу Трійці, яке поділяється 
па два свята. Перший його день са¬ 
ме свято Трійці, другий — зішостя св. 
Духа. 

У розписах падбрамної церкви, за 
винятком щойно розглянутої вівтарної 
частини, панують обидві теми з вираз¬ 
ною перевагою другої — теми св. Духа 


та його діянь. Ця ідея розкрита в тек¬ 
сті, вміщеному на склепінні лівого 
траіісенту під зображенням св. Духа: 
«Великая нам даруя дух всесвятий на 
апостоли найде, яко божествеп, яко 
благ, яко наполняя всяческая, яко бо¬ 
готвори, яко освящай, яко веЬх твори¬ 
тель и самовластеп». 

Цій ідеї підпорядковані численні зо¬ 
браження, розміщені в середньому та 
бічних нефах. Саме силою св. Духа, 
пророкували пророки, відбулося хре¬ 
щення Христа (велика композиція на 
склепіннях правого нефа), нею апостол 
Пилип охрестив євнуха (зображення 
на північній стіпі храму). Святодухів- 
ська тема підкреслена також гіпербо¬ 
лізованим зображенням емблеми св. 
Духа, ширяючого голуба, якого бачимо 
в центрі склепінь, що перекривають 
неф і трансепт церкви 4| . Формально цс 
зображення є деталлю сцен «Хрещен¬ 
ня», «Зішестя св. Духа», «Трійці», але 
саме завдяки своїм розмірам і розмі¬ 
щенню в центрі склепінь набуває домі¬ 
нуючого значення. 

Незважаючи на догматичний зміст, 
система розпису Троїцької падбрамної 
церкви лише в деяких своїх частинах 
нагадує вчепий теологічний трактат. 
Такий вопа має вигляд у серії зобра¬ 
жень північної стіни храму, зміст яких 
може зрозуміти тільки глядач, добро 
обізнаним зі старозавітними текстами 
та їх тлумаченпям. Значна частина 
розпису являє собою цикли, так би мо¬ 
вити. популярної теології, яку старан¬ 
но пропагувала церква в своїх катехі- 
зичпих твооах, особливо поширених у 
той час 42 . Розміщені на стовпах та ар 
ках цикли зображень до молитов «От¬ 
че пат». «Заповіді блаженства», «Сім 
сакраментів» розкривають ідею діяння 
св. Духа саме в тому напрямі полуляр- 
пої теології, якій приділяли велику 
увагу тогочаспі українські богослови. 
Вважалося, то діяпня божого Духа ле¬ 
жить в основі молитви, церковних «та 
їнств» 43 . Характерно, що зображення 
них «таїнств», уміщені па півдеппій 
пілпружній арці, на підміну від гра¬ 
вюр. які ілюструють церковні служеб¬ 
ники, подані не в ритуальпому. а в 
символічному плані, в дусі емблеми 
«Ифики іерополптики». Так, символом 
хрещення служить зображення сонця 
над водою, миропомазання — корабля 
на морі, шлюбу — двох з’єдпапих рук 



Символічний характер, безперечно, 
мають сім зображень па протилежній 






пікнічній арці. Тут і «мудрість» сце¬ 
на Сула Соломона, «крі пости» — Сам- 
сои, що роздирає пащеку лева і «ра- 
зум» — чоловік з косинцем та цирку¬ 
лем. Усі ці якості також ппажались 
дарами св. Духа. 

У західній частині Троїцької пад- 
брамиої церкви вміщено два великих 
зображення «Вигнання торгуючих 
а храму» та «Перший вселенський со¬ 
бор». В них знайшла втілення згадана 
основна ідея розпису храму сила бо 
жої благодаті, яка вимагає не зупиня¬ 
тись ні перед чим, коли йдеться про 
охорону релігійних принципів. Так. 
Христос, не рахуючись із святістю древ¬ 
нього єрусалимського храму, бруталь 
но, з бичем у руці виганяє з нього тор¬ 
гуючих, а високошанояаний церквою 
святитель Миколаіі б'є по щоці єретика 
Арія перед урочистим сонмом ієрархів 
«вселенського собору ». 

Певним винятком з основної теми 
розпису Троїцької папбрамної церкви є 

жепь, уміщених у південно західній її 
частині. Тут можна бачити данину цій 
дужо лопуляппШ у XVII XVIII ст. 
темі, без якої не обходипся жоден мо¬ 
нументальний розпис. 

'Гематичпі розписи вкривають су¬ 
цільним килимом лише верхню і серед¬ 
ню частини церковних стін Троїцької 
наабрампої церкви. Нижня їх частина 
як на сходах, так і в самій церкві і в 
вівтарях вкпита майстерно виконаним 
пейзажем. Щонраида. на сходах цей 
пейзаж осмислено як біблійний рай, 
в якому бачимо різних свійських тва¬ 
рин та диких звірів. В інтер’єрі пей¬ 
заж має суто декоративне значення, 
хоч серед нього вміщені зображення 
Іоанна Богослова на острові ТТатмосі 
та істооія про Валаамову ослицю. Лег¬ 
ка й вільна манера виконання, живо¬ 
писність. простороиість відрізняють що 
частину розпису віл інших. У вівтарній 
частині пейзажний фриз продовжують 
композиції із зображенням милосерд- 
ного самарянина та святого Онуфрія, 
причому обидві постаті є лише неве¬ 
личкою деталлю широко розгорнутого 
пейзажу. Серед цієї ідеальної природи 
з -шитого рослинністю протікають річ¬ 
ки я перекинутими через них містками, 
височать лахіки, руїни, обеліски. Відчу¬ 
вається рука художника, добре зпайо- 
мого із західноєвропейським живопи¬ 
сом того часу, зокрема абстрактним ге 
роїчпим пейзажем, що був характер¬ 
ним у XVII ст., в якому так своєрід¬ 


но виражені могутність і краса нриро 
ди. Іноді такий пейзаж поєднувався із 
зображенням величних- античних руїн. 

Малюнки лаврських «кужбушків» до 
деяких з цих розписів дозволяють про 
стежити, як багатомовні, роздрібнені 
в деталях гравюри з Біблії Піскатора 
набувають в них більшої скопцентро- 
паності та емоціональності. Настінна ж 
композиція, виконана на основі цього 
малюнка, завдяки оригінальному коло¬ 
ристичному розв'язанню стає монумен¬ 
тально-декоративним твором Впадає 
в очі розбіжність в характері цієї неп 
важної, виконаної в широкій цільній 
манері, в тонкому зелено-коричневому 
колориті пейзажної чистини розпису з 
тематичними композиціями, вмішеними 
у верхній частині налбрампої церкви 
у вигляді дрібних, внесених в різко 
окреслені межі, складних за своїми 
компонентами зображень з насичени¬ 
ми, а часом важкими кольорами. Тут 
ніби змагаються традиційні засоби 
суцільного заповнення поверхні стіни 
•цільно зіставленими образами, карти¬ 
нами та вільного декоративного розпи¬ 
су, побудованого насамперед на ілю- 
яорио перспективних ефектах. Останній 
прийом знайшов широке застосування 
в костьольних розписах на заході Укра¬ 
їни. Але на Придніпрянщині він так і 
не зміг до кінця XVIII ст. перемогти 
традиційну систему суцільного запов¬ 
нення поверхні стін замкненими в собі 
іі ізольованими зображеннями. Тому, 
незважаючи на застосування лінійної 
перспективи в окремих компонентах 
розпису, в своїй цілості ці тісно зі¬ 
ставлені між собою зображення насам¬ 
перед підкреслюють площинність стін, 
лише декоруючи їх в килимовий спо¬ 
сіб, що оптично поглиблює простір 
церкви. 

Можливо, причина цієї розбіжності 
та різностильності полягає в різноча- 
совості виконання. Верхня частина 
поліхромії з чисто технічних причин 
повинна бути виконаною раніше за 
нижню. Можливо, па останній стадії 
роботи попередній проект поступився 
місцем новому задуму, який вже орі¬ 
єнтувався но на традицію, а па захід¬ 
ний декоративний стінопис. 

Серед окремих композицій треба від¬ 
значити декілька, які особливо підрів¬ 
няються за розмірами та майстерністю 
виконання. Картина «Вигнання тор¬ 
гуючих з храму» має динамічну побу¬ 
лому. 11а передньому плані зображені 
ніби спадаючі додолу постаті крамарів, 











які поспішно обирають розкидані това¬ 
ри. Цього ефекту досягнуто за допомо¬ 
гою високо піднятого горизонту, завер¬ 
шеного глибокою архітектурною пер¬ 
спективою, а якої виступав гнівна но 
стать Христа. Пізні жести, різноманіт¬ 
ні ракурси фігур, песпокіііиий колорит 
посилюють драматизм зображеного. 

З інших картин слід назвати «Хре¬ 
щення сипуха», викопану на основі 
гравюри з Іііблії Іііскатора 45 . Ця па¬ 
м'ятка, як і багато інших, доводить, 
наскільки творчо вільним і своєрідним 
було використання українськими ху 
дожииками західних іконографічних 
джерел, наскільки органічним було під¬ 
корення цих джерел нласним стильо¬ 
вим засадам. В цьому відношенні автор 
«Хрещення євнуха» близький до тих 
російських художників-монумепталі- 
стів XVII XVIII ст„ які на ікопогра 
фічній основі гравюр Біблії Піскатора 
створювали найхарактерніші пам'ятки 
російського паціональиого стилю. 

Порівняно з гравюрою з Біблії Піс- 
катора в «Хрещенні євнуха» зовсім пе¬ 
рекомпонована група апостола Філіпа 
та євнуха на передньому нлапі. Цій 
основній частині картини надапо молу 
монтальиої простоти, спокою, велича¬ 
вості. Обличчя, руки, одяг трактовано 
в прийомах, властивих українському 
живопису того часу. Б широко розгор¬ 
нутий пейзаж внесено чудовий ритм 
ліній та гармонійний колорит. 

Окреме і визначне місце в усій си¬ 
стемі розпису Троїцької надбрампої 
церкви належить монументальному зо¬ 
браженню «Перший вселенський со¬ 
бор». Це урочисто статична компози¬ 
ція, заповнена зосередженими, в бага¬ 
тому літургічпому одязі «отцями» 
церкви. Величавий настрій картини 
мало порушується навіть сценою «за 
ушешіи» святим Миколаєм єретика 
Арія. Піднята для удару рука святого 
подана в несмілішу, не переконливому 
ракурсі, обличчя обох диспутантів не 
виражають ніякої афектації. В образі 

єретика, яким він уявлявся тоді право¬ 
славній ортодоксії. 

На задпьому плані серед величного 
ренесансного інтер’єра зображені при¬ 
сутні на соборі педуховні особи. В них 
можна розпізнати типові образи коза¬ 
цької старшини, які поряд а церков 
ними ієрархами іноді брали участь 
у церковних справах. Деякі а цієї стар¬ 
шини. особливо ієрархи, мають досить 
індивідуальні характеристики, нагаду¬ 


ють портрети. Проте важко погодитись 
п припущенням, що серед них зобра¬ 
жені гетьман Іван Скоропадський, Пав¬ 
ло Полуботок та ще, «очевидно», гене¬ 
ральний нисар Семен Савич, генералі, 
ний бунчужний Яків Лизогуб, гене¬ 
ральний осавул Василь Жураковський, 
генеральний суддя Іван Червиш 40 . 
Ця церковно історична композиція ові¬ 
яна реальною атмосферою суспільного 
життя тогочасної України. 

Посідаючи центральне місце в роз¬ 
пису надбрампої церкви, композиція 
«Перший вселенський собор» за своїм 
змістом була насамперед пов'язана 
з титулом церкви. Зображений на ній 
«вселенський собор» виголосив догмат 
триєдиного божества. Газом з тим на 
цьому соборі велася запекла боротьба 
з «єретиком» Арієм, що заперечував 
догмат стоїчності. Саме ця сторона ді¬ 
яльності першого «пселеиського собо¬ 
ру» пролунала тут нансильпіше. Ком¬ 
позиції «вселенських соборів» мали то¬ 
ді певне поширення, але в жодній з 
них не зображалася сцена «заушення» 
Арія Миколаєм Мирлікійським, яка 
особливо загострювала тему боротьби 
з єресями. Ця тема не менш актуаль¬ 
но звучить у картинах, уміщених спра¬ 
ва та зліва від «Першого вселенського 
собору». Зліва нидіння Афанасію 
Великому, в якому Христоо-дитипа го¬ 
ворить про Арія, що вія йому «ризу 
роздра», тобто поширював принизливу 
для Христового імені єресь. Праворуч 
на пілястрі вміщене зображення диспу¬ 
ту Спиридона Триміфунтського з ан¬ 
тичним філософом-нерипатстнком, який 
«язиком софистическим сЬкііі II гор- 
дяйся». Але на відміну від Арія він 
після диспуту став християнином. То¬ 
му в образі цього «хитрословесиого со¬ 
фіста» художник зобразив тогочасного 
інтелектуаліста, життєві взірці якого, 
очевидно, пов'язані з типами київсько¬ 
го бурсацтва 47 . Такі сильпі нротиєре- 
тичні акценти в розпису одного з хра¬ 
мів Києво-Печерської лаври цілком зро¬ 
зумілі в умовах тієї антиуіііатської та 
антикатолицької боротьби, оплотом 
якої був тоді Київ з його монастирями 
та академією. Можна було б вказати 
іцс на інші контакти цього розпису 
з реальною дійсністю того часу. Проте 
иідповідиість цих творів духові своєї 
енохи полягала насамперед в їх своє¬ 
рідному стилі, виразно національному 
типі людини, в якому б вона образі 
не виступала — Христа чи його апо¬ 
столів, святителів або мучеників, царів 





чи пустинників. Сукупність художніх 
засобів цього ])о:ншсу композицій 
них, іконографічних, особливо колори¬ 
стичних, створю*: враження сняткопого 
піднесення та урочистості. 

Більша частина зображень є оригі¬ 
нальними творами, які нічим не носту- 
наютьсн композиціям, іцо виконані за 
взірцями західноєвропейських гравюр. 
При дотриманні певних умовностей 
в перспективі світлотіньові та обсягові 
співвідношення опановуються з біль¬ 
шою майстерністю. Обидва лаврські 
розписи настільки складні й кількісно 
великі, що над їх створенням повинні 
були працювати десятки художників. 
Окремі частини розписів мають вираз¬ 
ні ознаки індивідуальної художньої ма 
пери. Щоб помітити це, досить порів¬ 
няти між собою такі композиції, як 
«Гіриведутся царю дИвьі» і «Перший 
вселенський собор» в Троїцькііі над- 
брамнііі церкві, «Воскресінпя мертвих» 
та «Багатий в пеклі» в Успенському 
соборі Києво-Печерської лаври. Проте 
ці індивідуальні різниці покривають 
могутні акорди єдиного стилю і єдиної 
школи. 

Розписи Успенського собору і Тро¬ 
їцької падбрамної церкви, як уже за¬ 
значалося, виконувались переважно 
силами художників Лаврської іконо¬ 
писної майстерні, яку очолювали і в 
якій працювали Феоктист ІІавлон- 
ський, Алімііін 1'алик, а пізніше За- 
харія Голубовськиіі. Проте спроби без¬ 
посередньо пов’язати ці розписи, зокре 
ма Троїцької иадбрамної церкви, з пев¬ 
ними іменами, приписати цим худож¬ 
никам ті чи інші частини розпису 
поки що не досить переконливі 48 . Чи 
варто навіть ставити питання про інди¬ 
відуальну авторську атрибуцію окре¬ 
мих творів у комплексах лаврських 
розписів, коли лише па їх поновленні 
в 1772—1777 рр. працювало згідно з 
платіжною відомістю ноиад ЗО ма- 

ІІІЛЬІІІІСТЬ композицій лаврських 
розписів є оригінальними творами. Про 
це переконливо свідчать малюики-ескі- 
зи до цих розписів, що збереглися се¬ 
ред лаврських «кужбугнків». Тут зна¬ 
ходимо ескізи композицій «Нриведутся 
царю д-Ьвіл» 50 , «Пога-отця», малюнки 
«ліендшафтіи» 5І , «Христа з апостола¬ 
ми» 52 до розпису Троїцької надбраміюї 
церкви. 

У розписах Успенського собору та 
Троїцької надбраміюї церкви вража¬ 
ють їх розмах, різноманітність тем та 


сюжетів, сміливість, оригінальність ху¬ 
дожніх задумів. Для здійснення розпи¬ 
сів іювишіі були об’єднати свої зусил¬ 
ля як вихованці Київської академії, 
так і великий колектив малярів, основ¬ 
на частина яких була пов’язана з Лавр¬ 
ською іконописною майстерною. При 
цьому було застосовано різні жанри 
живопису — іконописний, історичний, 
ландшафтний. Частіша розписів вико¬ 
пана в урочистій, репрезентативній ма¬ 
нері, інші — в живих жанрових прийо¬ 
мах, одні мають широкі плями локаль¬ 
ного кольору, інші — гру мінливих то¬ 
нальних струменів 1! ТОНКИХ КОЛЬОрО- 
них градаціях. Усе це складає справж¬ 
ню енциклопедію художніх прийомів 
та малярських засобів старого україн¬ 
ського живопису. 

Принципи, що лягли в основу мону¬ 
ментальних розписів Києво-Печерської 
лаври, стали низпачальпимн для на¬ 
ступних розписів аж до початку 
XIX ст. Це широта тематики і новіш 
свобода іконографічного розв'язання. 
Тому розписи Софійського собору, Гу- 
стііііського та Ніжинського монастирів, 
не повторюючи лаврських розписів, 
водночас мають багато спільного. 

Відомі випадки і безпосереднього ви¬ 
користання зразків лаврських монумен¬ 
тальних розписів. Про це свідчить уго¬ 
да 1739 р. з маллром Федором Нант¬ 
ським на розпис церкви Івана Предте¬ 
чі на Подолі в Києві, де головна ча¬ 
стина розпису «но станам на обоих 
сторонах лики спитих нсЬх так ііоінін- 
ІІЬІ бути слово II слово, як в Нечерском 
монастьіре в Троици сиятой» 53 . Мова 
йде про відомий цикл розпису 11 сінях 
Троїцької надбраміюї церкви Києво- 
Печерської лаври. Нодібни до лаврської 
церкви тут передбачалося стіни за 
«формами (стасидіями) та за кли|юса- 
ми оздобити ландшафтами» 5< . Таки¬ 
ми ж ландшафтами повніші бути роз¬ 
мальовані з обох боків двері. Решта 
зображень, крім серії десяти бла¬ 
женств, вигнання торгуючих з храму, 
Адама та Єни, не в усьому мають ана¬ 
логії з лаврським розписом. Деякі сю¬ 
жети пов'язані з присвятою церкви 
Івану Предтечі та з фрагментами ста¬ 
рого розпису. Варто відзначити, що 
основні композиції — Іван Предтеча 
проповідує фарисеям і саддукеям та 
Христос вчить тих жо фарисеїв — про¬ 
йняті тією самою ідеєю теологічної ичо- 
іюсті, що й низка зображень у лавр¬ 
ських розписах. Окремо місце її цьому 
розпису посідають нісім картин стіш- 



































полк Ізяславич - будіїтнчиіі церкви 
Михайлівського монастиря 6| . 

Ці аобрнжешш київських князів, з 
одного боку, очевидно продовження 
старої київської традиції, головним 
пам’ятником якої є відоме зображення 
XI ст. князя Ярослава та його родини 
на хорах Софійського собору, иерема 
льованс у XVII ст. на зображення кня 
зя Володимира 62 . З другого боку, це 
була пряма паралель з портретними 
зображеннями Успенського собору Ки- 
сво-ІІечерської лаври. 

Відомо, що в 1725 р. вінтарі Софій¬ 
ського собору були «нописаньї изряд- 
нЬіішим шісанісм живописним», «по 
нриговору всей браті и нашій софій- 
ской» 63 . Кроте збережені розписи го¬ 
ловного вівтаря зі сценами оплакуван¬ 
ня Христа, блудного сина (на нижніх 
частшіах вівтарної арки) та деякі але¬ 
горичні композиції с значно пізнішими 
і мають вже ознаки класицизму. Живо¬ 
пис початку XVIII ст. виступає тут у 
зовсім незначних фрагментах. 

У бічних вівтарях від цього «ізряд- 
п'Ьіішого шісаиія» залишилося два ма- 
льовила. Перше з них, розміщене на 
стіні одного з правих приділів, зобра¬ 
жає чудо архістратига Михаїла з пей 
зажним тлом, де серед темної зелені 
виступає характерна українська три 
верха церква. 

Крім «Чуда Михаїла», в консі одно¬ 
го з лівих приділів збереглося пре¬ 
красно панисане зображення «Зішестя 
до аду». Виразні пластичні, енергійні 
форми, яскравий, барвистий колорит 
допомагають виділити характерні укра 
їиські типи облич Христа, Єни, свя- 

Хори Софійського собору були роз¬ 
писані при митрополиті Арсенії Моги- 
лянському, тобто між 1757 та 1770 рр. 64 
У цей час з’явилося і зображення 
«Страшного суду» 65 . 

Розписи хорів являють собою пізні¬ 
ший етап в оздобленні собору. В них 
знайшли відображення ті напрями 
українського живопису, що в той час 
змагалися між собою. З відживаючим 
напрямом тогочасного українського жи¬ 
вопису пов’язані цікаві фрагменти ма 
льовил у західній частині хорів з чу¬ 
довим пейзажем у вигляді зеленого лу¬ 
гу з озерцями води, на якому пасуться 

Окремі сюжети апокаліпсиса, що збе¬ 
реглися в різних місцях хорів, позна¬ 
чені пізніми барокковими течіями, які 
особливо виразно виступають у сцені 


поклоніпня «Ветхому дспьми» в північ¬ 
ному нефі. Влизькі до пих за споїм сти 
лем рештки алегорично-моралістичних 
зображень. Деякі з них мають віршова 
ні підписи, ідо підкреслюють дидактич¬ 
ний зміст розпису. Так, під зображен 
ням «Нагірної проповіді» читаємо: 

Чого Христос учил ас® па гор® сьдяїди 
Повстинпь блажен єсть тос все творящіи. 

Головне місце в розписі західної ча¬ 
стини хорів посідає оригінальна компо¬ 
зиція «Похвала богородиці». У центрі 
композиції зображення «Знаменія бо¬ 
городиці» в колі дев’яти «чинів» ан¬ 
гельських. Справа і зліва — пророки, 
серед яких виділяється постать проро- 

«Похвала богородиці», як і деякі 
композиції на підпружній арці, мають 
властиві другій половині XVIII ст. ри¬ 
си класицизму — строгий рисунок, 
стриманиіі холоднуватий колорит. 

Збережені фрагменти приблизно мо¬ 
жуть свідчити про систему всього роя 
пису XVIII ст., без будь-якої можли¬ 
вості уявити його цілість. Головними 
виконавцями пізніших частин розпису 
Софійського собору були, очевидно, 
вихованці софійської малярні, яка в се¬ 
редині XVIII ст. нараховувала до 
тридцяти чоловік. 



Розпис побудованої в 1671 р. Троїцької 
соборної церкви Густинського монасти 
ря, судячи з наявного там портрета 
гетьмана Самойловича, вважається ви¬ 
конаним невдовзі після закінчення бу¬ 
дівництва. Проте стилістичні та іконо 
графічні ознаки розпису не дозволяють 
віднести його до цього часу. Цей роз¬ 
пис можна датувати лише XVIII ст. 
Розпис попсований багаторазовими пе- 
ремальовками та пополленнями, дає 
можливість охарактеризувати його ли¬ 
ше з композиційно-іконографічного бо¬ 
ку, а не з художнього. 

В цілому розпис хрещатого в плані 
храму виразно поділяється на окремі 
цикли 66 . Перший, вівтарний, цикл при¬ 
свячений «страстям» Христовим. Над 
«страстями» зображення «семи та 
їпств». У вівтарній бані зображення 
св. Духа та 8 ангелів. Другий цикл, 
уміщений в південному нефі церкви, 
містить євангельські оповідання про 
життя та чудеса Христа. Стіни проти¬ 
лежного північного нефа займає тре- 
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тій богородичіїиіі цикл: «Успіиня», 
«Покров», «Взяття богородиці иа не¬ 
бо», «Положення ризи богородиці». 
Сюди входить також триптих із зобра¬ 
женням історії образа «Успіння» л со¬ 
борній церкві Киево-Пє перської лав¬ 
ри. виконаний на основі відомих гра¬ 
вюр Києво-Печерського патерика. 
В бані над цим нефом зображення 
«Знаменія», нижче — акафіста богоро¬ 
диці. 

Четвертий цикл розписів у західній 
частині церкви не становить певної 
тематичної єдності. Так, у бані вміще¬ 
но зображення Христа-Емануїла, ниж¬ 
че — сім ангелів скидають списами 
демонів, ще нижче не об'єднані од¬ 
нією темою зображення деяких новоза¬ 
вітних сцен та святих монахів. Таке по¬ 
рушення циклічності в цій частині 
храму пояснюється заміною старих ма- 
льовил новими 67 . 

Па арці, що з'єднує західний неф 
з центральною частиною, бачимо зобра¬ 
ження якогось грецького царя, ниж 
че - князя Володимира, а під ним 
гетьмапа Івана Самойловича. Цей 
гетьманський портрет в сучасному 
своєму стані повністю перемальований, 
він, очевидно, був перенесений в стіно¬ 
пис зі ставого фундаторського портре¬ 
та десь у XVIII ст., коли виконувався 
цей розпис. Важко тепер дізнатися, до 
якого саме комплексу входив цей порт¬ 
рет, оскільки вміщені поряд ікопопорт- 
вети Дмитра Ростовського, Ікокентія 
Іркутського, Гурія Казанського відно¬ 
сяться вже до XIX ст. 

Густинські розписи відмінні від лавр¬ 
ських відсутністю теологічної систем¬ 
ності та катехізнчної дидактики. Вони 
не стільки ілюструють богословську 
доктрину, скільки розкривають індиві¬ 
дуальне, особисте ставленця авторів 
цих циклів до своєї теми. Так, богоро- 
дичний цикл розписів побудований 
швидше в біографічному, ніж догма¬ 
тичному, плані. Більшою мірою це сто¬ 
сується циклу південної частини церк¬ 
ви. присвяченого Христу. 

Розчленування розпису по архітек¬ 
турних частинах споруди підпорядко¬ 
вано прагненню не підкреслювати, а, 
павпаки, маскувати архітектурні ком¬ 
поненти, створювати ілюзію просторо¬ 
вих композицій, як, наприклад, «Ан¬ 
гельський собор» у головній бані церк- 
пи та різпі зображення па його пару¬ 
сах і склепіннях. 



Розписи Благовіщенського собору в Ні¬ 
жині можна зважати лебединою піснею 
староукраїнського наддніпрянського 
монументального живопису. Розпис, 
викопаний в 1816 р. (за винятком ві¬ 
втарної частини, що з'явилася при по¬ 
будові храму на початку XVIII ст.), 
ролміщепий на дужо дрібних і архітек¬ 
турно-складних площинах стіп та двох 
пілонах. Складається він з циклів, що 
частково належать до кола київських 
логматнчно-катехіаичпих програм, а 
частково пов’язані з тими релігійно-мі¬ 
стичними течіями, що набули поши¬ 
рення в Росії на початку XIX ст. 

Стара частина розпису, виконана од¬ 
разу після закінчення будівництва 
храму, знаходиться у вівтарі 68 . Це 
сцени «страстей Христових». Крім то¬ 
го, до неї входять зображення «Різд¬ 
во», «Хрещення», «Стрітеїшн». Цикл 
доповнено у південному вівтарі сцена¬ 
ми «Нагірної проповіді», «Зініестя св. 
Духа на апостолів», «Потопаючого апо- 

Стіии північного вівтаря займають 
сцени «Встхого завіту», а саме сінаіі- 
ське законодавств», пророцтво Ізекеїля 
(«Возстапут кости сухії»), херувими. 

Розписи в цих трьох вівтарях ста¬ 
новлять певний цикл. Перша частина 
циклу — північний вівтар із зображен¬ 
нями «Старого завіту», головний вівтар 
присвячено страсній та євхаристичній 
темам, а південний темі віри та релі¬ 
гійного переконання. Всі вівтарні роз¬ 
писи пізніше перемальовувалися. Ли¬ 
ше деякі частини живопису головного 
вівтаря (наприклад, «Ессе Ьото»), що 
були закриті іконостасом, залишились 
у своєму первісному вигляді і мають 
як у композиції, так і » колориті харак¬ 
терні ознаки живопису початку 
XVIII ст. 

Частина розписів палежить до тради¬ 
ційних, що зберігають ще багато ба- 
роккових рис. Цс — сцени апокаліпси¬ 
са в південно-західній бані, зображен¬ 
ня семи «вселенських соборів», зміще¬ 
них па склепінні західного нефа та иа 
масивних колонах собору. Зображення 
«всслепських соборів» доповнені по 
статями грецьких імператорів, які віді¬ 
грали важливу роль в історії церкви, 
зокрема церковних соборів: Костянти¬ 
на, Феодосія Великого, Маркіяпа, ім¬ 
ператриці Ірини. 

До традиційних треба зарахувати та¬ 
кож зображення семи «таїнств*. У ста¬ 
рих традиціях виконана і портретна ча¬ 
стина розпису. До неї належать поста- 
















ті князя Володимира, Петра І (при 
якому собор збудований), Олександра І 
(при пьому виконувався розпис), Сте- 
фана Яворського (фундатора собору), 
Дмитра Ростовського. Серед них особ¬ 
ливо цікавим с зображення Олександ¬ 
ра І з виразною стилізацією під порт 
рстпе письмо XVIII ст. Тут неважко 
помітити певну паралель з портретною 
частиною розпису Успенського собору 
Кисво-Печерської лаври. 

Традиційно зображення «Страшного 
суду» иа західній частині храму пода¬ 
но скорочепо, лише обширним зобра¬ 
женням «гієни вогневої» з грішниками, 
обличчя яких позначені характерними 
жанровими рисами, деякі навіть порт¬ 
ретними. Інші розписи дуже оригіналь¬ 
ні за своїм задумом і не мають ніяких 
традиційних рис. Зміст їх цілком зале¬ 
жить від тих ідей «духовного христи 
янства», які були так поширені і в то¬ 
гочасному масонстві, і п містичних те¬ 
чіях релігійної думки. Тут можна було 
бачити такі моралістичні зображення, 
як «Фарисей яко древо сухое», «Демон 
скупого преследует зарьівающего свои 
богатства в землю», «Возм'Ьривает ан¬ 
гел... м-Вру добра», «Возрите на промьі 
сел вьішнего о кринах сельиьіх и пти- 
цах небесних» (зображення чоловіка 
серед пейзажу). 

Оригінальні композиції були розмі¬ 
щені на склепіннях північного та пів¬ 
денного нефів церкви, де зображені 
біблійні «праотці» Ламех, Мафусаїл, 
Іаред, Епох, Сифт, Епос, Каїнап, Ма 
лавссіл з означенням віку кожного з 
них: «Ламех поживе 755, Мафусаил по¬ 
живо 969, Іаред поживе 969, Енох по¬ 
живе 369, Сифт поживе 921, Епос по¬ 
живе 905, Каипап поживе 916, Мала- 
весил поживе 825». 

На північній стіпі — велике зобра 
жения «Поєного ковчега». Це якась іно¬ 
мовна сцена, зміст її частково розкри¬ 
тий в тексті: «ов подобен агпцу, ов 
зв"Ьрю, ов птице, ов ослу, ов лисице, ов 
смрадпому козлищу». 

Навпроти, на південній стіпі храму 
велика сцена потопу, яка також, згідно 
з написом, є прообразом другого «при- 
шостия» — «тако будет и в пришест 
віє». Подібне алегоричпе значення має 
велика композиція на лівому пілот із 
зображенням високої скелястої гори, 
порослої териовиком, на яку через си¬ 
лу піднімаються люди. Підпис пояс¬ 
нює: «Увн коль трудеп путь ко спасе- 
нію и кто может спастись» 65 . Безпереч¬ 
но, зміст пизки цих композицій був 


підказаний художнику тогочасними 
ерудитами. Особливо це стосується ори¬ 
гінального мальовила, на якому зобра¬ 
жено коропи, чалми, мітру, тіару, ін- 
фулу, мантійні скрижалі, архієрей¬ 
ський жезл, панагію, наперсний хрест, 
різні ордени. 

Величезний розпис Благовіщенського 
собору викопували кілька художвнків. 
Нам відомі імена деяких з них, зокре¬ 
ма Лсвенця та Ціхановського 70 . Різним 
рівнем кваліфікації художпиків можна 
пояснити розбіжності в художній яко¬ 
сті цих мальовил. У деяких з них не¬ 
вмілий рисунок, груба техніка. В ціло¬ 
му в розписах собору переважають хо¬ 
лодні сіро-сині тони, в чому відчуває¬ 
ться дух класицизму. 

Головна цінність розпису Благові¬ 
щенського собору, який неодноразово 
поновлювався, а тепер дуже попсова¬ 
ний, полягає в його іконографічному 
змісті. В пьому налічується близько 
п'ятдесяти великих композицій, В ЯКИХ 
ще певиою мірою відчуваються актив¬ 
ні пропагандистські засади, так харак¬ 
терні для київських настінних розписів 
XVIII ст. 



Про живучість творчих ідей київського 
монументального живопису яскраво 
свідчить нездійснений проект розпису 
Спаського собору у Чернігові, ініціато¬ 
ром якого був єпископ Михаїл Десни- 
цький. Проект складений в 1814 р. про¬ 
тоієреєм цього собору Іоанном Єлепе- 
пим. Цей розпис мав бути вирішений 
в плані алегорично-символічних пара¬ 
лелей: «В соображение самому чудо- 
действенпому спасову Преображенню, 
в песть и намять коего и соборний храм 
паш создан, предсудил я дабьт и глав- 
пєйтие живописньїе илображепия, во 
украшение нвутренности его, предпола- 
гаемьі били подобообразнме преобрази- 
тельпнх божиих чудес види» 71 . 

Малися на увазі такі композиції: 

1) По всій південній стіні храму — 
«Перехід євреїв через Червоне море». 

2) По всій північній стіні — «Вхід 
господен до Іерусаліма». 

3) У вівтарі — «Друге пришестя 
Христове». 

4) У вівтарі по арочпим запади¬ 
нам — «Віра, надія, любов», а на се¬ 
редній абсиді — «Премудрість у сим¬ 
волах». 

5) Починаючи з ікопостаса по пів- 
деппій стіні — всі чернігівські князі з 
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означенням часу їх життя та смерті. 

6) На північній стіні, починаючи 
я заходу,-- всі чернігівські ієрархи від 
Л. Барановича до М. Десницькото. 

7) На першому простінку західної 
стіни (переділеної трьома арками) — 
спустошення собору після Батиєвого 
нашестя. 

8) На другому простінку — портрет 
Василя Дупіиа-Борковського - чідно- 
пителя храму в 1672—1685 рр. 

9) На третьому простінку — портрет 
того доброчинця, який дасть гроші на 
цей розпис. 

10) 3 огляду па відсутність відпо¬ 
відних зображень паписати імена, да¬ 
ти життя і смерті всіх чернігівських 
єпископів до Л. Барановича. 

11) Над першим стовпом з правого 
боку в ознаку «високо монашого бла- 
гопризр'Ьпія па сей древні,йішій 
храм» — портрет царя Олексія Михай¬ 
ловича з озпачетіям часу його грамоти 
храму на деякі маєтності. 

12) Над другим стовпом дати зобра¬ 
ження Іоаппа та Петра Олексійовичів 
з означенням підтвердження цієї гра¬ 
моти. 

13) На другому боці — зображення 
Катерини II з означеппям оновлення 
храму за її царювання. 


14) На першому з того боку стов¬ 
пі — зображення Олександра І з під¬ 
писом, що в його царювання цей храм 
був прикрашений настінним животі 

15) На наперті на східній стіні пер¬ 
шого відділення зобразити зруйнуван¬ 
ня Єрусалима римлянами. 

У другому відділенні — пророка 
Ісремію, який оплакує розорення Єру¬ 
салима. 

17) На третьому відділенні — апо¬ 
стола Павла, який тримає в лівій руці 
хартію з текстом «Не имамьі здЬ пре- 
бьгвающего града». Апостол піднятою 
догори правою рукою показує «вишній 
Ієрусалим» з написом «по грядущего 
взьіскуем». 

18) На четвертому — євангеліста 
Іоаина, який лише апокаліпсис з опи 
сом «небесного града» Єрусалима. 

19) Тут же проти апостолів на се¬ 
редньому споді небесний град Єруса¬ 
лим за описом апокаліпсиса. 

20) В п’ятому відділенні пророка 
Даниїла з левами. 

21) В шостому відділенні дати втор¬ 
гнення Наполеоне в Росію, здобуття 
Москви, відступ з неї. 

22) Весь північно-східний кут зайня 
ти зображенням: па північній стіпі — 
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Москви, на* західній «тмочислеішого 
иаполеонова воинства, с надписью над 
сим полчищем: «рече враг: шед пора¬ 
жу, раздблю користь, нсмолню душу 
мою, убью мечем МОИМ, господство- 
вать будет рука моя». 

23) На склепінні над цим зображен¬ 
ням архістратига Мнхаїла, що диви¬ 
ться з хмар па палаюче місто. 

24) Протилежний південно-західний 
кут зайняти зображенням останнього 
зруйнування Єрусалима. 

25) 11а склепінні над цим зобра¬ 
женням умістити небесні предзнамеиу- 
вання цієї катастрофи згідно з описом 
історика Флавія. 

Як бачимо, в цьому проекті поєднані 
теми древньої історії і героїчної сучас¬ 
ності, цикл пророцтв, подібні до лавр¬ 
ських портретні галереї князів та 
ієрархів, пов'язаних з історією цього 
храму та всього краю. Проект пройня¬ 
тий патріотичним почуттям, що так 
зросло в роки Вітчизняної війни 1812 р. 

Прото час таких грандіозних розпи¬ 
сів зі сміливим зіставленням біблійних 
та історичних тем в умовах піднесення 
офіційності в усьому церковному устрої 
безповоротно минув, і цей проект 
в 1820 р. був замінений іншим, уже 
без будь-яких історичних тем. 

Лаврські, густинські та ніжинські 
монументальні розписи є найбільш яс¬ 
кравим художнім виразом того теоло¬ 
гічного інтелектуалізму, що був харак¬ 
терний для української культури 
XVII—XVIII ст. і водночас відмінний 
від старого церковного догматизму по¬ 
передньої епохи. В ньому поступово 
розвивалася глибока філософська дум¬ 
ка, щільно пов’язана з художньою об¬ 
разністю, в ньому лежали коріпня ши¬ 
рокої течії алегоризму, того алегориз¬ 
му, що, з одного боку, опирався на су¬ 
ху й абстрактну схоластику, а з дру¬ 
гого — па свіжу і розкішну ниву на¬ 
родної творчості. В цих розписах по¬ 
ступово слабне догматичне начало, 
уступаючи місце більш вільному став¬ 
ленню до біблійно-екзегетичного мате¬ 
ріалу, до безпосереднього та посеред¬ 
нього відображення історичної дійсно¬ 
сті, розкриття духовної культури 



Па Правобережпій Україні монумен¬ 
тальний настінний розпис в мурованих 
церквах майже не зустрічається, але 


про ного існування свідчать фрагменти 
розписів XVI ст. уже не існуючої Ус¬ 
пенської церкви в Меджибожі (Хмелі, 
ницька область). В них насамперед 
спостерігаються численні життєві реа 
дієтичні елементи. Типи святих, їх 
одяг нагадують улюблених в україн¬ 
ському мистецтві «козаків-мамаїв» п . 
ІІа жаль, згадані фрагменти но дозво¬ 
ляють скласти повне уявлення про цю 
пам'ятку, яка, безперечно, несла в собі 
чимало нового. 

Настінний розпис існував і в ІІ'ятіш- 
цькій церкві м. Львова, зроблений, оче¬ 
видно, відразу після відбудування хра¬ 
му в 1645 р.'’’. Стіііошіс кінця XVII ст. 
в будинку писаря, а згодом сеньйора 
Львівського ставропігійського брат 
ства Миколи Красовського був суто 
церковинм розписом, виконаним із до¬ 
триманням усіх особливостей тогочас¬ 
ного українського станкового іконопи¬ 
су. З цього розпису, викоііаиого олією, 
збереглися зображення патрона Кра 
совського - святого Миколая та «Зна- 
мепія богородиці». Перше зображення 
знаходилось на футрииі вікна, а дру¬ 
ге - иа футрнні дверей, що ведуть із 
сіней па ганок 74 . Місцезнаходження їх 
дозволяє припустити, що вони є фраг¬ 
ментами якогось більшого живописного 
комплексу, про який, звичайно, теиер 
важко що-пебудь сказати. Було вислов¬ 
лено здогад про належність цих розпи¬ 
сів пензлеві Олександра Корулки У6 . 

Розписи церковного характеру іноді 
зустрічалися на приватних будівлях. 
Так, в Острозі ними прикрашали будин¬ 
ки, в яких жили вчені греки, що при¬ 
їхали до міста у зв'язку з організацією 
місцевої друкарні. Як свідчать архівні 
джерела, переважно цс були зображен¬ 
ня апостолів та різпих святих. 

Про існування настінних малювань 
иа Буковині в XVIII ст. свідчать роз¬ 
писи в церкві с. Горсча поблизу Чер¬ 
нівців. Це добре викопаний живопис 
у виразних стильових прийомах роко¬ 
ко. Поодинокі зображення, вміщені на 
побілених стінах, очевидно, якоїсь про¬ 
думаної системи не мають. З цих ма- 
льовил виділяється зображення п'яти 
мудрих дів на правій стіні бабинця та 
зображення блудного сина па лівій 
стіні. На західній стіпі знаходиться 
зображення «Страшного суду», вгорі 
па склепіннях намальовано євангеліс¬ 
тів та інші композиції в пишних ро- 
кайлевих картушах і обрамленнях. На 
північній та південній стінах лриділа, 
що знаходиться над бабинцем, зобра- 



гюпгорукиа в 


тижовский и 


женвя святого Георгія, а на західній 
стіні — апостолів. 

Інших пам’яток монументального 
живопису в мурованих спорудах Тїуко- 
впни не збереглося. 

Окрема, дуже своєрідна група на¬ 
стінних розписів була пов’язана із світ¬ 
ськими будовами. В XVII XVIII ст. 
па Україні виробилась особлива систе¬ 
ма суспільних, моральних, релігійних 
та філософських поглядів, що станови¬ 
ли основу культури того часу. Ці по¬ 
гляди і поняття стверджували панівне 
становище старшини й поміщиків, во 
ни знайшли своє художнє вирішення 
в дидактичних та сатиричних алегорі¬ 
ях, які поширювались через гравюру 
і живопис. Таким алегоричним живо¬ 
писом прикрашали стіни громадських 
будинків та приватних приміщень, вій¬ 
ськові прапори, меблі тощо. На відмі¬ 
ну від складних композицій панегі¬ 
риків згадані алегорії були більш про¬ 
стими, їх мова — лаконічною та вираз- 

Алегорнчний жпвоппе був поширений 
в побуті не лише вищих, а й середніх 
верств суспільства. Так поступово 
складалась та моралістична іконогра¬ 
фія, що вже на початку XVIII ст. 
одержала своєрідну кодифікацію в од¬ 
ному з видань Києво-Печерської лав¬ 
ри, що вийшло в 1712 р. під назвою 
«Ифика ієрополитика, или философія 
иравоучительная символами и пріудоб- 
леніями изьяснена к наставленій» и 
пользЬ юньїм» 7б . У цьому виданні, оз¬ 
добленому прекрасними гравюрами Ни- 
кодима Зубрицького, сформульовані ос¬ 
нови соціальної етики, педагогічні та 
філософські ідеї, моральні поняття тієї 

«Ифика...# стала відомою книгою 
в слов’янському світі. Вона тричі пере¬ 
видавалася в Петербурзі (1718, 1728, 
1729), у Львові (1760), Москві та Від¬ 
ні (1790). Іконографія «Ифики...» ши¬ 
роко використовувалася для настінних 
розписів будинків і церков. Художники 
надавали цим мотивам спрощепих мо¬ 
нументальних форм, часом перетворю¬ 
ючи їх в колоритні твори декоратив- 
но-прикладпого монументального жи¬ 
вопису. 

Діапазон ідей, понять та моральних 
норм «Ифики...» широкий він охоп¬ 
лює всі істотні сторони п світогляді 
тогочасного суспільства. Цим поясню¬ 
ється поширення «Ифики...» та запози¬ 
чених з неї мотввів, часто відтворюва¬ 


них у розписах будників, церков, різ¬ 
них побутових предметів. 

Дуже близьким до образів «Ифи¬ 
ки...» був розпис приміщень Київської 
академії. Мандрівник В. Довгорукий, 
який бачив його на початку XIX ст., 
писав: «Зала со вкусом расписава, на¬ 
повнена портретами благотворителей 
в язьічестве... Ви найдете Цицерона, 
Саллюстия, Виргилия и прочих. Мне 
полюбились более прочих следующие 
замисли жпвописца: над дверьми фи- 
лософекого класса изображеи Фазтон; 
над дверьми богословского — Аполлов; 
Фазтои хотел поревновать солнцу и 
взял его упряжку, по кони ого помчали 
и он стремглав низвергся па землю... 
Далее нетто тоже замьісловатое: напи¬ 
сав гопоша: ои глядит па солнце, си- 
литея рассмотреть ого; так глядит атс- 
ист или язичник па Саваофа. Другої! 
рядом с ним держит трубу, паводит на 
солнце и видит его без помехи; труба 
в руках его єсть вера» 77 . 

Ці фрагментарні свідчення В. Дов¬ 
горукого містять відомості про роапис, 
виразно спрямований проти просвіти¬ 
тельських та атеїстичних ідей XVIII ст. 
Характерно, що поряд з традиційними 
образами античної міфології тут вико¬ 
ристано також науковий прилад - те¬ 
лескоп (астрономічна труба). 

Такими ж дидактичними за своїм 
змістом були розписи Переяславської 
семінарії та архієрейського будинку 
в с. Аидруші на Київщині. Переяслав¬ 
ська семінарія збудована в 1753— 
1757 рр. за ініціативою глибоко прой¬ 
нятого духом схоластичпої науки пере¬ 
яславського єпископа Іоапна Козлови- 
ча, колишнього ректора Московської 
слов'яно-греко-латинської академії. 
На замовлення єпископа будинку се¬ 
мінарії надано деяких особливостей 
в зовнішньому і внутрішньому оформ 
ленні. Цей одноповерховий будинок, 
розташований в садибі Переяславсько¬ 
го монастиря, мав вигляд довгого і 
вузького корпусу. Два його портали 
прикрашала барельєфна акантова ор¬ 
наментика, серед якої над одними две¬ 
рима була монограма Іонна Козловича, 
над другими — емблема схоластичного 
богослов'я — птах з галузкою в дзьобі 
над горою. Інтер’єр семінарського бу¬ 
динку був прикрашений зображеннями, 
які описав І. Тимковський: «В пам’яті 
моїй троє сінечвих дверей будинку 
семінарії з шістьма класами з зобра¬ 
женнями па них виразно даввьої ро¬ 
боти. На перших дверях до двох гра- 






матичішх класів мудрець з долотом та 
молотком обтссус пень в огрядного 
підперезаного учня з книгами під ру¬ 
кою. На других, до класів піїтів та ри¬ 
торів криниця з коловоротом пад нею 
та двома відрами, одне опускається 
порожнє, друге піднімається вщерть 
повпе води, так, що воиа проливається 
через край. ІІа третіх, до класів філо¬ 
софів та богословів — великий із роз¬ 
критими крилами орел, що літає ви 
соко над землею, дивлячись на сон¬ 
це» 7В . 

Виконавцями цих розписів могли бу¬ 
ти студенти-бурсаки. Відомо, що в Пе¬ 
реяславській семінарії у 1764 р. існува¬ 
ло розпорядження, за яким семінаристи, 
які «ученню схоластическому латинско- 
му окажутея песпособиьі», вчились 
«честного и политичного ремесла живо- 
пиства» 7Я . 

Темою переяславських розписів і бу¬ 
ло власне те само «учепив схоластиче- 
ское», яко на кінець XVIII ст. дуже 
відстало від життя і вважалось наукою 
«затруднительпого і темного стихо- 
творства» 80 . Серед сюжетів переяслав¬ 
ських розписів є запозичені з давніх 
київських академічних тезисів. Так, 
зображення мудреця, який обтесує 
нень, повторює аналогічний малюнок 
на тезисі Кулябки 1744 р., де Петро 1 
обробляє долотом фігуру Росії. «Да 
лучшій образ будешь», пояснює на 
пис пад цією алегорією. 

Розпис нарафіяльпого будинку в 
с. Курашівці па Поділлі, виконаний 
в другій половині XVIII ст., є та¬ 
ким же типовим за своїм релігійно-мо¬ 
ралістичним змістом, як і попередні 
розписи. На дверях та віконницях цьо¬ 
го будинку, що мав кілька кімнат, бу¬ 
ло зображено багато сюжетів з «Ифи- 
кя...». Це і мовчальник Карпократ, що 
закриває свій рот рукою, і орел, який 
кидає черепаху па лисину Есхірія 
(«Ложная живота пад'Ьжда»), і хлоп¬ 
чик, який пускає мильні бульбашки 
(«Суєта суєт»), і двоє хлопчиків, що 
увінчують один одного віпкамп («Лю- 
бовь к ближіїему»), і птахолов із сіт¬ 
кою («Хищепіе»), і духовна особа, яка 
читає книгу («Книг чтепие») та ряд 
подібних 8І . 

У кінці XIX ст. курашівський буди¬ 
нок розібрано, його розписні віконниці 
та двері зберігалися в Кам’янець-По- 
дільському музеї. 

Курашівські розписи с свідченням 
того, як невідомий живописець вдало 
перекомпонував мініатюрні гравюри 


«Ифики...», що правили йому за зра¬ 
зок, у монументальні твори, виконані 
в простій, майже лубочній манері, але 
соковито та виразно, із захоплюючою 
безпосередністю. Свіжі та глибокі ко¬ 
льори зображень особливо виграють 
від темного тла. Ці розписи є видатною 
пам'яткою старого українського маляр- „дрхоменко п. 

В музеях України зберігалися також іКрїюпоїімой <пои«и,- 
ІІІШІ пам’ятки, близькі ДО курашівсь- Нолтаю^ИЮ.— 


Запозичені з «Ифики...» розписи зу¬ 
стрічаються й у старих церквах, на¬ 
приклад, в Георгіївській церкві с. Ба 
тятичі Кам'япсько-Бузького району 
Львівської області. 

Цикл розписів архієрейського бу¬ 
динку в с. Андруші, побудованого 
в 1781 р., очевидно, був останнім на 
Україні з творів такого типу. Стіни 
та двері цього будинку були розписані 
різними алегоріями в 1799- 1807 рр. 
при єпископі Сильвестрі Лебединсько- 
му, одному з останніх представників 
старої церковної ієрархії, що пройшли 
сувору та своєрідну школу Київської 
академії. 

У розписі поєднано традиційний але¬ 
горизм із виразною сатиричною тенден¬ 
цією. Оскільки цей розпис давно вже 
не ісиує, подаємо його опис за свідчен¬ 
ням очевидця: «Двері цього будинку 
були вкриті різними зображеннями 
я латинськими написами. Зображення 
відповідали призначенню кімпат, до 
яких вели ці двері. На вході до при¬ 
йомного залу, куди приходили зі скар¬ 
гами та проханнями, нерідко пустими 
та безпідставними, була зображена со¬ 
рока на кущі з розкритим дзьобом і 
написом біля нього: «І те і се, але ні¬ 
чого істотного» 83 . На дверях кабінету 
Спльвестра був аображений селянин, 
який копає землю, а поряд за письмо¬ 
вим столом вчений з пером у руці, 
довкола обкладений розкритими кпи 






На дверях суміжного з кабінетом по¬ 
кою пишалось високе дерево, а верш¬ 
ка якого сторч головою з відломленою 
гілкою падав чоловік. На дверях буфе-' 
та, які замикались висячим замком, 
зображено тарілку з пляшками та 
фруктами. До всього цього були папи- 


Крім цих істотних, але поповпих ві¬ 
домостей, є ще інші, які їх доповню 
ють. З них довідуємося, що зображе¬ 
ний на дверях єпископського кабінету 
чоловік, який пише,— бездарний поет. 







Латинський підпис пояснював: «Не то¬ 
бі принесе нітер смаженого голуба». 
Поряд сатиричне зображення другого 
поета, який иочипас свій твір дуже 
претензійно, а далі зводить його на ні¬ 
що. Під ним іронічний напис пояснює: 
«Гора породила миші. На стіні нама¬ 
льовано, як дворянин, що вийшов 
з нижчого стану, б'є свого слугу. Зміст 
картини пояснюється текстом: «Нема 
більш жорстокого від того, хто з ни¬ 
зького стану піднявся». Там же нама 
льовані школярі, один з них тримає 
вудку, Другий — клітку з птахом. На¬ 
пис повідомляє: «Через птахів та риб 
пропадає багато школярів» — натяк на 
забави, що іноді перешкоджають пав- 
чапню. Ці малюнки па дверях завершу- 


цтві XVII—XVIII сг. засади світогля- шероцкіій к 
ду та естетичних смаків верхівки укра- о»«в«и „сп* 
їнського суспільства. Мистецькі твори, цсх»с“т«!Гук%п 
які безпосередньо виражали ці заса- с «—«*• 
ди, мали значний діапазон образів, по¬ 
нять та ідей і становили істотну части¬ 
ну українського мистецтва феодальної 
епохи. В цих творах своєрідно відо¬ 
бразилися класовий розподіл і класова 
боротьба, що визначала та спрямову¬ 
вала розвиток українського народу 
в XVI XVIII ст. 


стого єзуїта ® 8 . 

В андрушівських розписах традицій¬ 
ний алегоризм поєднаний з сатирич¬ 
ною тенденцією. В них висміюються 
багатослівні та пусті, на думку гордо¬ 
витого єпископа, відвідувачі його кабі 
нету, зарозумілі вискочки, безталанні 
поети та ворожі українському народо¬ 
ві єзуїти. Теми розписів з точки зору 
замовця — типового представника ви¬ 
щої духовної ієрархії XVIII ст.— живі 
та алободенні. Вони містять ті риси на¬ 
родної сатирп, що так повно виявилися 
в творах Івана Котляревського, який бу¬ 
вав в с. Андруші. Згадані розписи цін¬ 
ні й тим, що в них крізь давню образо¬ 
творчу алегоричність проступають вже 
риси нової сатири — карикатури. 

Алегорично-моралістичні розписи 
були поширені в побуті вищих та се¬ 
редніх верств українського суспільства 
XVIII ст. Тієї незначної кількості 
пам'яток, з яких нам відомі ці розпи¬ 
си, достатньо, щоб з’ясувати їх харак¬ 
терні риси, вкладеш в них ідеї. При 
пануючому в умовах феодалізму релі¬ 
гійному світогляді цілком природним 
є релігійне забарвлення цих ідей. За¬ 
слуговує на увагу тісний зв’язок подіб¬ 
них розписів з тогочасним побутом, з 
різними формами прикладного та де¬ 
коративного мистецтва, чим і обумовле¬ 
ні їх виразність та зрозумілість. Цьому 
моралістичному живопису, розрахова¬ 
ному на широке коло глядачів, надано 
простої, лаконічної, популярної фор¬ 
ми, яка робить певиою мірою зрозумі¬ 
лими і легкими для сприйняття навіть 
алегоричні образи. 

Отже, можна зробити висновок про 
велику різноманітність форм, в яких 
втілювалися в образотворчому мисте- 


л Дрогобичі. 
Копія 

Під. Ю. І. Хімі 







МОШМЕНЩЬШЙ живопис 

ДЕРЕВ'ЯНИХ (ШОЩ 


ШДН01 УКРАЇНИ 
ТА ЗАКАРПАТТЯ 

воерідпим явищем в історії мопу- 
мевтального живопису України 
ХУІІ-ХУШ ст. о настінні розписи 
дерев’яних церков Галичини та Закар¬ 
паття. Подібні розписи були і в дере¬ 
в'яних церквах Наддніпрянщини, але 
ці пам'ятки давно вже не існують, во¬ 
ни не залишили по собі ніяких слідів, 
крім поодиноких фактів у літературних 
джерелах. 

Так, Павло Алеппський згадував, що 
в Умані «величава висока церква з ба- 
пею гарного зеленого кольору. Вона 
простора, вся розмальована і побудова¬ 
на з дерева» '. 


Галицькі та закарпатські розписи ма¬ 
ють певні особливості в змісті іі систе¬ 
мі, тому кожну із цих груп слід розгля¬ 
дати окремо. 

Здебільшого вопн належать пензлеві 
малярів без високої професійної виуч¬ 
ки, є творами, дуже близькими до на¬ 
родного мистецтва. 

Галицькі настінні розписи зберегли¬ 
ся в церквах Воздвиження та св. Юра 
в Дрогобичі, Святодухівській в м. По- 
теличі, в церквах с. Сихів на Львівщині. 
6 відомості про іслуваяня таких розпи¬ 
сів в селах Судова Вишвя, Знесінпя під 
Львовом та інших осередках. 










Наіізпачніші з цих стіпописів знахо¬ 
димо не в селах, а в містах та містеч¬ 
ках, де існували міщанські церковні 
братства. Розписи викопувались на за¬ 
мовлення представників українського 
міщанства. Про це свідчить напис на 
західній стіпі церкви Воздвиження 
в Дрогобичі: «Рок бож 167/2 змалю¬ 
вався храм сен святий стараням і на¬ 
кладом славетного пана Іоана Кобрм- 
пового». Очевидно, з цією ж міщан 
ською родиною Кобринових пов’язані 
розписи дрогобицької церкви св. Юра, 
що засвідчено донаторськими записа¬ 
ми. У лриділі західної частини храму 


під допаторським портретом уміщено 
напис: «Сий храм змальовався за бьіт- 
ности велеб отца Стеф... Кобрипа, а за 
прсзвитера храму с. вел. хва Георгія». 
Під хорами другий напис засвідчує 
безпосередню участь братства в ство¬ 
ренні розпису середньої частини церк¬ 
ви: «Змальован бьість хор сей року 
божіяго 1691 мца апріл за старанем 
брацкім коштом Григорія Прокурски». 

Найстарішими датованими є розписи 
неіснуючої вже дерев’яної церкви 
в с. Судова Вишня Ч Над вхідними 
дверима з внутрішнього боку був па 
инс: «Р. БО «хлз со/з/д/ан/ би/сть/ 











хра/м/ сей». Стиль розпису цілком від- 
повідав даті цього папису, який своїми 
палеографічними прикметами тотож¬ 
ний » іншими токстами цих мальолші. 

Південна стіна центральної частини 
храму була заіінята композицією 
«Страшного суду*. Зафотографовапо її 
лише нижче вікон зі сценами «от гро- 
бов воставія», зображеннями праведни¬ 
ків, що йдуть до раю, шинкаря з чор¬ 
том за плечима, н'япиці-мельника, 
кравця з ножицями в піднятій руці, 
злодія, батьковбивці, душі побожної, 
яку за руку веде ангел. Крім того, тут 
було вміщепо цікавий мотив трибан- 
ної мурованої церкви з дзвіницею. ІІа 
протилежній північній стіні розміщені 
сцени «страстсй», виконаних у площин¬ 
ній, трохи архаїчній для свого часу ма¬ 
нері. 13 окремих розписах багато архі¬ 
тектурних мотивів з ренесансними еле¬ 
ментами. 

Порівияпо зі «страстями» в сцені 
«Страшного суду» рух передано живі¬ 
ше, хоча трактування форм людського 
тіла ще схематичне н умовне. Якщо в 
стінопису церкви с. Судова Виїнпи про¬ 
стежуємо міцні зв’язки а професійним 
іконописом, то в розписах Святодухіи- 
ської та Троїцької церков Потелича ва 
перше місце виступає близькість до на 
родного напряму в церковному маляр¬ 
стві. Точпих дат ці стінописи по ма 

Разом з стінописами церков Воздви 
ження та св. Юра Дрогобича настійні 
малювання Святодухівської та Троїць¬ 
кої церков Потелича становлять най¬ 
цікавішу групу серед таких пам’яток. 
Викопувалися ці розписи, як уже зга¬ 
дувалося, па кошти і за замовленням 
окремих міщан, які могли субсидувати 
но повний розпис храму, а лише певну 
його частипу — вівтар, центральну 
частину, бабинець або лише окремі 
композиції. Внаслідок цього в жодній 
з названих церков немає суцільно за¬ 
вершеного стінопису. Всі його частини 
різночасові, виконувались різними май¬ 
страми і не мають якоїсь спільної іко¬ 
нографічної системи. Зміст кожпої ча¬ 
стини настінного розпису залежав на¬ 
самперед від бажання замовців, але ра¬ 
зом з тим він залежав і від певних тра¬ 
дицій як пастівного, так і станкового 
малярства. 

Ці особливості особливо впадають в 
око в розписах Святодухівської церкви 
Потелича. Там розписані лише окремі 
частини стіни середнього нефа. Немає 
розписів у бані церкви, а також у вів- 
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тарі. В бабинці б лише одна порівняно 
невелика сцена — «Оплакування Хри 
ста». Розписи цієї церкви не станов¬ 
лять якоїсь тематичної єдності. Це різ¬ 
ні зображення, з яких найбільш цікаві 
«Страсті», «Успінвя» та «Деісус» на 
північній стіні, «Воздвиженпи» — на 
західній, «Печерська богородиця» та 
пророчий ряд — на південній. 

Великий цикл страсних зображень, 
уміщений в 20 клеймах па північній 
стіні, б по суті перенесеним па стіну 
традиційним образом «страстей», що 
склався в станковому ікопопису ще п 


XV—XVIII ст. Оскільки популярність 
теми «страстей» в XVII—XVIII ст. 
зростає, ці зображення із станкових 
ікон переносяться в збільшеному розмі¬ 
рі па стіпи церков. 

Уміщепня двох частин іконостасно¬ 
го циклу — «Деісуса» па північній сті¬ 
ні, а пророчого ряду па південній — 
залишається однією із загадок цього 
розпису, яку зараз важко розв’язати. 
Тим більше що обидві ці частини без¬ 
посереднього зв’язку з церковним іко¬ 
ностасом як його доповнюючі елементи 
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Наявність у розписах усталених в 
українському іконописі зображень «Ус- 
нінпя» та «Воздвиження» особливих 
сумнівів не викликає. Треба лише від¬ 
значити рідкісне поєднання символіч¬ 
ного та «історичного» варіантів в ос¬ 
танньому зображенні. У иерхнііі части¬ 
ні «Воздвиження» подано в символіч¬ 
ному варіапті церковник обряд ви 
несення хреста в день цього свята. 
В нижній же частині постаті царя 
Костянтина та ного матері Олени, які, 
за легендою, знайшли і підкопали 
хрест. Таке поєднання, як про цс свід¬ 
чить ікона «Воздвиження» XV— 
XVI ст. з Тилич па Львівщині, мас дам 
ню традицію *. 

Зображення «ІІечерської богородиці» 
з Аитонієм та Феодосісм пов'язане з 
популяризацією культу печерських 
святих, що мало місце в XVII ст. Не¬ 
зважаючи па перевагу традиційних рис 
п іконографії, маіістри святодухінсько¬ 
го розпису не уникають західних іко¬ 
нографічних зразків. Про це говорить 
«Положення до гробу» в бабинці Свя- 
толухіпської церкви, яке генетично по¬ 
в'язане з композицією «Кісти». Зобра¬ 
ження пройняте глибоким почуттям 
скорботи, драматично напружене об¬ 
личчя сповнене стриманої, але безмеж¬ 
ної болі та розпачу. Припертають ува¬ 
гу живі, гостро спостережені образи 
і типи, як, наприклад, подана а вели¬ 
кою художньою експресією сценка мі¬ 
стечкового життя в зображенні «Одер¬ 
жання Іудою ЗО срсбрсникіи». Для ху¬ 
дожника і плач богородиці, і зрада 
Іуди — не священні події глибокої дав 
пили, а жива сучасність. 

Безсистемність ІІОТСЛПЦЬКИХ розписів 

очевидно, залежав лише від бажання 
замовців, вказує на відсутність строго- 
го церковного керівництва чи контролю 
в цій справі. Таке явище характерне 
для того міщанського середоїшща. з 

Стінопис виконували кілька худож¬ 
ників властивим їм простим, упсшіо 
ним, легким рисунком. Звертає па себе 
увагу завершеним сміливіш .малюнок 
оголених постатей в сцені ішводелпя з 
пекла. Сцени «страстей» включають 
низку побутових деталей, вдало підхоп¬ 
лений типаж 5 . Колорит вирішений 
у сміливому декоративному поєднанні 
кольорів, в якому чільне місце нале¬ 
жить червопому, зеленому. 

Незважаючи на певні влемепти світ¬ 
лотіньового моделювання та перепекти- 
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пи, потелицькі розписи тяжіють до пло- 
іциипості. Можна поголитися з 
Л. С. Мілпсвою, що розпис Святодухів- 
ської церкви Потелича «становить ціль¬ 
ний (хоч і не завершений) художній 
організм, щільно пов’язаний зі своєю 
епохою... Запліднені повнокровним та 
земним світовідчуттям народного ми 
стецтва, святодухівські розписи отри¬ 
мали риси неповторної своєрідності» б . 

Бажання звеличити просту людину, 
знайти риси, що зближують людей, на 
думку дослідниці, одне з істотних до¬ 
сягнень потелицьких розписів 7 . Вва¬ 
жаємо, що ця характеристика цілком 
може бути застосована і до інших, бли¬ 
зьких за часом циклів настінних розпи 
сів, що з’явилися в середовищі міщан 
ства західних земель України. Разом з 
тихі не можна заперечувати тверджен¬ 
ня Л. С. Мілясвої щодо стилістичної 
оригінальності потелицьких розписів, 
залежну від художньої індивідуально¬ 
сті певідомих авторів (або швидше 
автора). 

У Потеличі, крім розписів в Свято- 
духівській церкві, був стінопис в неіс¬ 
нуючій вже Троїцькій церкві. Фраг¬ 
менти його, зокрема розписи південної 
та північної стін центральної частини 
храму та східної стіни бабинця, зафік¬ 
совано на фотографіях. З тих же фото¬ 
графій видно, що розписом було вкри- 
то також північну стіну бабинця. Най¬ 
більш пошкоджена величезна компози¬ 
ція «Страшний суд», яка займає всю 
північну стіну центральної частини 
церкви. Порівняно кращий вигляд ма¬ 
ли розписи в бабинці зображення 
Георгія Змієборця та «Преображення». 
Цікавими за змістам були мальопила 
південної стіни середпьої частини. На 
нижній частині стіни до висоти вікон 
розміщепе зображення «Сьомого все¬ 
ленського собору». Нишс у міжпікоп- 
ні - «Успінпя», до якого зліва і спра¬ 
ва спрямовані два чина моління. 
У верхньому чині — 12 постатей, оче¬ 
видно, апостоли (верхні частили цих фі¬ 
гур закриті плоскою стелею). Нижній 
чин складається із симетрично розміще¬ 
них шести постатей. В пертій парі 
(рахуючи від зображення «Успіння») — 
дпа ченці, вірогідно, Лптолій і Феодо¬ 
сії решта святителі. 

Зображення «Сьомого вселенського 
собору», що займає по лише площину 
стіни, а й верхню половину вхідних 
південних дверей храму, має іконогра¬ 
фічні особливості, які дуже відрізни 
ють його від відомої київської гравю 


ри на цю тему в «Тріоді пісній» київ¬ 
ського друку 1627 р. 8 та від пізніших 
аналогічних зображень в розписах Со¬ 
фійського собору та Успенського собо¬ 
ру Києво-Печерської лаври. На згада¬ 
них пам'ятках «вселенський собор», 
що відбувся після перемоги вад іконо¬ 
борцями, представлений насамперед як 
собор єпископів та вищих церковних 
ієрархів. Вони урочисто сидять у пе¬ 
редніх рядах по обидва боки від імпе¬ 
раторського трону. 

На потелицькому розписі в сцені 
«вселепського собору» на першому 
плані дванадцять апостолів, на друге 
му — натовп учасників собору, причо¬ 
му найближча до імператорського тро¬ 
пу група складається з реальних по¬ 
статей священиків та старих і молодих 
братчиків. Свящеиики виступають тут 
не в літургічному, а в повсякденному 
одязі — в рясах. їх обличчя дуже інди¬ 
відуальні, можливо, портретні. 

Такі широкі іконографічні коректи 
ви, внесені в цю давно відому на Укра¬ 
їні композицію ®, можна зрозуміти ли¬ 
ше з урахуванням ставлення україн¬ 
ських братств до вищої церковної ієрар¬ 
хії. Братчики, які здобули права цер¬ 
ковної автономії в боротьбі з шляхти 
вами-єпископами, бачили силу церкви, 
її актив саме в собі, а ие в єпископаті. 
Громади зі своїми виборними священи¬ 
ками вони вважали за основу церкви І3 . 
Такі церковно-демократичні ідеї мали 
місце тут і значно пізніше. Про це свід¬ 
чить прецесійний образ середини 
XVIII ст. зі Святодухівської церкви 
Потелича, на якому вміщено дуже ори 
гінальпс, зовсім не традиційне церков¬ 
не зображення «Зішестя св. Духа», в 
якому ся. Дух поданий у вигляді голу 
ба над групою коліновклопепих міщан. 
Отже, н потелицьких пам'ятках мають 
місце досить вільпе ставлення до іконо¬ 
графічних канонів, їх смілива інтер¬ 
претація з виразною соціальною тен¬ 
денцією. 

Особливістю цих розписів с насампе 
ред їх щира безпосередність, оригіналь¬ 
на й лаконічна форма художнього ви 
раження, тобто основні якості того сти 
хійного реалізму, який представляв 
мистецькі смаки та уподобання демо¬ 
кратичного народного середовища, в 
якому повстав цей розпис. 

Згадані якості характерні й для дро¬ 
гобицьких розписів Воздвиженської та 
Святоюрської церков. У першій з них 
розпис є лише у вівтарі та бабинці. 
В центральній частияі храму стінопис 
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обмежений паском рослинного орна¬ 
менту на панелях північної та півден¬ 
ної стін і зображенням сцен мучени¬ 
цтва дванадцяти апостолів над іконо¬ 
стасом. Усі ці розписи різночасові і на¬ 
лежать різним художникам, неоднакові 
за стилем та колоритом. 

Цикл вівтарних розписів певною мі¬ 
рою ще пов'язаний з дуже старими 
традиціями. На п’ятилопатному верхо¬ 
ві вівтаря вміщено зображення «Зна- 
менін богородиці» серед собору апгелів. 
(іюди ж перенесено і зображення чо¬ 
тирьох євангелістів, які звичайно роз¬ 
міщуються в центральній частині хра 
му. По стінах на повний зріст нама¬ 
льовано Деісуса, а по його боках 
традиційні зображення святителів, які 
ми бачили у вівтарних мозаїках Софій¬ 
ського собору,— Іоанна Златоуста, Ва- 
силія Великого, Григорія Богослова, 


Афапасія та Кирила Алексапдрійських. 
До цього «чину» включено також зо¬ 
браження Авраама і Мелхіседека в ар¬ 
хієрейському одязі. Ці іконографічні 
новини увійшли до українського іконо¬ 
пису в середині XVII ст. 

Зображення Воздви-вепської церкви 
досить площинні, статичні, мають ши¬ 
рокий важкий контур, однак об’єднані 
могутнім композиційним ритмом. Тех¬ 
ніка розпису вказує па художника на¬ 
родного кола. На холодному сіро-бла¬ 
китному тлі виступають коричнево- 
червонясті силуети зображень. У верх¬ 
ніх частинах розпису більше світлих 
плям. Слід відзначити у вівтарних роз¬ 
писах Воздвижеиської церкви строгу 
монументальність, підкреслену стри¬ 
маним колоритом, яка органічпо поєд¬ 
нана з примітивною манерою письма, 
що так відповідає наївному світосприн- 
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У 1714 р. було розписано західний 
приділ церкви св. Юра |8 . Активну 
роль тут відіграють чорний та оранже¬ 
вий кольори. В сюжетах цього розпису 
відсутня якась об’єднуюча широка те¬ 
ма. Бачимо євангельські сцени: утихо¬ 
мирення бурі, Христос і фарисей, прит¬ 
ча про багатого та Лазаря, бенкет Іро¬ 
да, різдво Івана Предтечі, втеча до 
Єгипту, вигнання торгуючих з храму. 
Можливо, такі зображення в розписі 
бабинця, як «Хрещення Філіпа», 
«Смерть архідиякона Стефана», «Жит¬ 
тя Онуфрія», велика сцена життя му¬ 
чениці Катерини на тлі Сінайської го¬ 
ри, вміщена па західній стіні бабинця, 
пов'язані з святими, імена яких носили 
фундатори цих розписів та члени їх 
родин. Розпис включав також три дона- 
торських портрети — священика Стефа 
на Кобрипа, чоловіка з чотирма діть¬ 
ми та якогось священика з дружиною. 

Великий інтерес викликають зобра¬ 
ження чотирьох пір року. На південно- 
західному парусі літа, де двоє чолові 
ків збирають до коша яблука. Біля яб¬ 
луні стоїть драбина. Вгорі підпис: 
«Лбто врве ябка». Нижче вміщена але¬ 
горія зими — дід у кожусі грів руки 


над горшком вугілля з характерним 
підписом: «Зима над огнем са угріла, 
а так змерзлася и в кожух угорнула». 
На південно-західному парусі бабиіщя 
зображена алегорія осені у вигляді дів¬ 
чини з віночком на голові і кошиком 
у руні. Біля дівчини городня грядка, 
з якої жінка вибирав моркву. Підпис 
пояснює: «Пана осінь морков скрспу- 
че». Трохи нижче — під деревом до¬ 
жить в цвіту, можливо, алегорія весни. 

Ці алегорії є по суті побутовими 
картинками. Вони належать до пайці 
кавіших частин настінного розпису 
церкви св. Юра. 

Різноманітний живопис західної ча¬ 
стини церкви доповнюється широкою 
пейзажною композицією Сінайської 
гори зі сценами з життя святої Кате¬ 
рини. Привертає увагу зображення 
святого Онуфрія, особливо пейзажна 
частина, уміщене на півпічно-західпо- 
му заломі восьмерика. Живопис цієї 
частини храму з його живим колори¬ 
том, виразним ритмом широких ліній, 
із щедрим багатством різноманітних 
зображень чарує безпосередньою, бар¬ 
вистою, подібною до народної казки 
розповідальністю. 








Складний комплекс святоюрських 
розписів позначений впливом різних 
факторів. Його тематика включає ряд 
таких рідкісних в іконописній практиці 
біблійних сцен, як вигнання торгуючих 
з храму, хрещення Філіпа, притча про 
багатого і Лазаря, утихомирення бурі, 
Христос і фарисей. Перші три сюжети 
ввійшли дещо пізніше до складу роз¬ 
писів Успенського собору та Троїцької 
иадбрамної церкви Києво-Печерської 
лаври, в змісті яких знайшли втілення 
ідеї київської теологічної вченості. 
З цією сферою ідейного ЖИТТЯ епохи 
певним чином пов'язана і значна ча¬ 
стина тем святоюрського розпису, що 
свідчить про участь у створенні цього 
рознису тих освічених церковних кіл, 


до яких, очевидно, належав один із 
фундаторів цих мальовил і настоятель 
храму Стефан Кобрин. В цьому відно¬ 
шенні святоюрські розписи дуже від¬ 
різняються від тематичної простоти та 
випадковості системи потелицьких роз- 

Яскрапо виявилася в розписах церк¬ 
ви св. Юра також інша, цілком проти¬ 
лежна церковному теологізму тенден¬ 
ція. Маємо на увазі згадані реалістич¬ 
ні жанро-пейзажні зображення пір ро¬ 
ку, введені до розпису малого приділу 
західної частини, та три донаторських 
портрети. 

Отже, в змісті святоюрського розии 
су перехрещуються як традиційні, так і 
нові мотиви, як учено-канонічний, так і 




























































очевидно, історія Товії, на південній — нис середньої бапі церкви також мав 
жертвування Лвраама. На східній сті аппкалінтичні теми, 
ні вівтаря обабіч кіота вміщені зобра- У галицьких настінних розписах від- 
жепня ліворуч «Покаяння Магдали- билися складні особливості мистецького 
їси*, праворуч «Покаяння апостола життя західноукраїнських земель, ви 
Петра». явилась активність народних творчих 

У вівтарі на північній стороні — зо- сил, що розкрились у працях анонім- 
враження ангельського собору, на пів- них художників, які створили непов- 
леннііі — трьох святителів та трьох торні пам’ятки старого українського 
святих. живопису. 

Хоча вислобоцькі розписи і не вихо- Спрощена малярська мова цих на¬ 
дять за церковні іконографічні межі, стінних розписів вдало гармопус а по- 
манера їх виконання свідчить про верхнею дерев’яних стін, цілком відпо- 
участь в них народних малярів. Ці роз- відає самобутньому стилю народної 
миси за своїми технічними прийомами аохітектури. 

дуже близькі до народного живопису Крім Галичини, пастівні розписи ма 
на склі, що набув поширення з кінця ли певне поширення в XVII—XVIII ст. 
XVIII ст. па території Українських на Закарпатті, про що є згадки в літе- 
Карпат та Північного Прикарпаття, ратурпих та архівпих джерелах 19 . 
Живий відкритий колорит з переважай- Більш-менш повні никли розписів збе- 
кольорів, пло- реглис 


ієнами, цей розпис створює враження 
коїсь казкової феєрії. 

На завершення огляду пам'яток па- 
іиного живопису Галичини слід по- 
жпо згадати забруднений фрагмен- 


особлипостпми. Закарпатські ц 
мають зпачно менші розміри, нія 
дувапі галицькі. Вони безбанпі, 
му вузлові для всього розпису 
фонні композиції малюються ш 


церкви в с. Сихів піп Львовом, що но на них не більше двох рядів зобра- 
ходить з кіпця XVII ст. Складається жепь. 

він з великої композиції «Страшного До найстарших з цих розписів, оче- 
суду» на західній стіні та подібних до видпо, належить стінопис церкви 

дрогобицьких і святоюрських апокаліп- с. Новоселиця 20 . Розписи, що вкрива- 

тичпих сцеп у бапі. Композиція ють стіни і плафоп центральної части- 
церкви, 





















Ііінтарниіі розпис в с. Колодне нале¬ 
жить маистру-традиціоналісту. Впливи 
бароккового стилю живопису тут мало 
відчутні. Панують строгі силуети, тра 
диціііні схеми. Обличчя модельовані 
плоско, але чітко та виразно. Тло роз¬ 
пису, як у багатьох монументальних 
фресках, синє. На всіх вівтарних сті¬ 
нах чільне місце посідають видовжені 
в нерухомих позах зображення святих, 
а саме: святих літургістів Василя Ве¬ 
ликого, Григорія Великого, Іоанна Зла¬ 
тоуста — на північній стороні, Христа 
на престолі між чотирма стоячими по¬ 
статями святителів на східній. Па 
південнііі стіні вміщено постаті Анто- 
нія та Феодосія Печерських, які ви¬ 
разно виступають за зв'язки з київ¬ 
ським пантеоном. Зображення на сті¬ 
нах вівтаря доповнено сценою «Тайпої 
вечері» в північно-східному куті, в то¬ 
му місці, де стояв так званий жертов¬ 
ник. Під вікнами північної та півден¬ 
ної стін вівтаря вміщено зображення 
«Воскресінням та «Несення хреста». 
На коробовому плафоні вівтаря в цент¬ 
рі — традиційне зображення «Знаменія 
богородиці», по кутах в колах — снан- 

денної сторін зображення Христа вчи 
теля та Івана Предтечі. Там же вміще¬ 
но двох ангелів, які доповнюють зобра¬ 
ження «Вінчання богородиці» у верх¬ 
ній частині східної вівтарної стіви. 
Внесення в традиційну схему вівтарно¬ 
го розпису західного іконографічного 
мотиву було новим явищем. 

Розпис центрального нефа церкви 
в с. Колодне, викопаний, як свідчить 
напис па плафоні, Антонісм Валом 22 , 
розмішений у верхніх частинах північ¬ 
ної, південної та західної стін в два 
яруси. В нижньому ярусі південної й 
північної стін в квадратових клеймах 
намальовано шість зображень «стра- 
стей». Відповідно в нижньому ярусі 
західної стіпи в таких самих трьох 
клеймах зображено створення Адама, 
гріхопадіння, ннгнаїшя з раю. У верх 
ньому ярусі в окремих круглих рокай- 
левих картушах на північній та півден¬ 
ній стінах вміщено сцени мучеництв 
апостолів та «Усікновення голови Іва¬ 
на Хрестителя». На північній стіпі між 
двома картушами над вікном є зобра 
жешгя розвідиикіп землі Ханаапської, 
що несуть величезне гроно винограду. 
На коробовому дощатому плафоні 
в центрі «Трійця новозавітна», а но ку 
тах плафона чотири сванголісти н кар¬ 
тушах. Між зображеннями євангелістів 
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м народного малярства. Образ люди- 
поданий тут у всіх аспектах народ 
го естетичного розуміння, яке ціну- 
ло в людяні насамперед моральну 
лу, ясний розум, фізичне здоров’я. 
Найбагатшим є розпис церкви 
;. Олександрівна, виконаний, як свід- 
ть напис над дверима бабинця, май- 


хами. ІЗ центрі на східній стіні зобра 
жоний Христос. Перед цим на круг¬ 
лому столі хліб і чаша з вином. По бо 
ках архідиякони Степан і Лаврептій, 
далі на північній та південвій стінах 
вівтаря у два ряди розміщево 26 святи¬ 
телів. Крім святителів-літургістів Іоан- 
па Златоуста, Василя та Григорія, е 
зображення єпископів Артемія, Леон- 
тія, Леона, Никифора, патріарха, Со- 
фронія, Мартина — папи римського. 
До циклу включено образи Аптонія та 
Феодосія Печерських як глибоке розу¬ 
міння духовної єдності з Києвом, а 
також буковинського святого Івана 


Христа Афанасію Александршському 
на верхній частині східної стіни. 

В цілому вівтарний розпис церкви 
в с. Олександрівна є найбільш повним 
варіантом схеми, за якою побудовано 
найстарший розпис такого типу у вів¬ 
тарі церкви Воздвиження в Дрогобичі. 
Безсумнівний геиетичний зв'язок цього 


древиьоруськимя традиціями 
явного живопису. Привертає 
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му, дуже поширеному в Візантії, Афо- 
ні, Росії та Молдавії циклі вівтарного 
розпису. 

Центральними в розписі середнього 
нефа церкви в с. Олексаядрівка с 
страсні сцени, які розміщені у верхній 
частині південної та північної стіп. 
Під «страстями» по шість кіл з погруд¬ 
дями мучениць (Параскева, Катерина, 
Марія Єгипетська та ін.) на північній 
стіиі та мучеників (Семен Стовпник, 
св. Пафнутін, Олексій — чоловік бо¬ 
жий, Федір Тіроп та іп.) — на півден¬ 
на західній стіні та па хорах вміще¬ 
но кола із композиціями «Адам та 
Єва», «Гріхопадіння», «Каїн та 
Авель». Плафон, крім євангелістів, мас 
апокаліптичні іі символічні сцени — 
«Сон Такова», «Христос я мечем у вус¬ 
тах». У бабинці на східній частині поз- 











стіні нгорі фризоні зображення «Втечі 
до Єгипту» та воїни Ірода, що шукають 
Христа. На південній стіні вгорі чотири 
апокаліптичні вершники г4 , нижче — 
в п’яти колах погруддя дів нерозумних, 
поданих у різноманітних позах з роз¬ 
пачливими рухами 25 . 

На аахідній стіні бабинця в п'яти 
колах уміщені два зображення «стра- 
стей», «Усікновення голови Івана Хре¬ 
стителя» та два алегоричних сюжети — 
гріха і тріумфу смерті. 

Серед закарпатських розписів олек- 
сандрівські найбільш органічно поєдна¬ 
ні зі специфічною архітектурою тісних 
дерев'яних церков. Всі зображення вмі¬ 
щено на невеликих площинах. Квадрат¬ 
ні іі круглі картуші чергуються між со¬ 
бою у вигляді суцільних фризів. Цент¬ 


ральна частина храму та бабинець ні¬ 
би оперезані подвійним фризом, що 
складається з щільно притулених один 
до одного зображень вгорі та ритмічно 
розміщених на певних інтервалах кіл із 
погруддями внизу. Відповідно розв'яза¬ 
ний і плафон, в якому частива зобра¬ 
жень вписана в кола та арки, а части¬ 
на мав вільне поле без обрамлень. 

В олексавдрівському розписі помітне 
прагнення художника до живописно¬ 
сті та об’ємності. Переважають во¬ 
христі, червоні, сині та сіро-чорні ко¬ 
льори. Досить уміле й делікатне моде¬ 
лювання облич та постатей. Проте від¬ 
чувається занепад того почуття мону¬ 
ментальності, яке властиве більш ста¬ 
рим розписам дерев’яних церков За¬ 
карпаття. 
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Автор цих розписів Стефан Торе- значення. Вони були лише тією ікої 

бельсьішй був, безперечно, найбільш графічною основою, яка служила д 

професіонально підготовленим з усіх вираження певного художнього сві' 

своїх попередавкіп. Але і його розписи гляду, безпосередньо пов’язаного з і 

мають дуже багато примітивного, вони родним мистецтвом. Саме тому в ті 

щільно підходять до того напівнародно- рах одного й того ж майстра, як ба> 

го і папівцерковпого за стилем малю- мо на прикладі розпису в с. Олексаі 

нання, яке зустрічаємо як у мопумен- рівка, використовуються однаковою і 

тальному, так і станковому живопису рою і «візантійські», і бароккові, й м 

Західної України XVII—XVIII ст. сицистичні зразки. 

В. Залозецький, аналізуючи ці розпп Останній старий настінний живоп 
си, намагався поділити їх за стилем був у дерев’яній церкві в с. Пійло її 

на дві категорії — старшу, до перева- ио-Франкіпської області. З'явився і 

жають візантійські впливи, і молод- між 1778 р.—датою побудови це] 
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Л- Щсрбакіоським де 


властивий церковним розписам пан¬ 
ський, костьольний характер пійлян- 
ського живопису, який міг імпонувати 
завзятому парохові и . 

Остапне за часом настінне малювап- 
ня в церкві с. Пійло за своїми стиліс¬ 
тичними та іконографічними особливо¬ 
стями випадає з традиційних церков¬ 
них настінних розписів Галичини. Во- 
по вже ділком пов’язане з західноєвро¬ 
пейським живописом епохи рококо. 

Незалежпо від перковпо-дидактичних 
завдань настінні розписи галицьких та 
закарпатських церков мають пайближ 
чі стильові аналогії в народному малю 
паппі, в народному лубку, в народній 
кераміці. 

Суть цих розписів полягає в тому, що 
в них мова церковного мистецтва пере¬ 
творена з життєстверлжуючої СИЛИ V 
форму образотворчого фольклору. Віб- 
лійігі історії, житійні оповіданпя при- 
сутпі в цих розписах лите формальпо. 
Головне в пих — образ мудрої людипи. 
Чітко н виразно виступають тут добро 
іі але, боротьба і страждання за прав¬ 
ду, утвердження припципів простої та 
суворої маралі. 

Центральне місці’ в них іюзтімсах по 
сідають «страсті» Христові, ялі народ 


розумів як драматичпу боротьбу за 
правду. Віблійні зображення Адама та 
бви, гріхопадіння, вознееіння Іллі, 
«Страшного суду», деякі теми апока¬ 
ліпсиса, символічні сцепи своєрідно від¬ 
повідали па ті космологічпі та стичні 
питаппя. які висувала народна свідо¬ 
мість. Носіями більше земпої, ніж по- 
тойбічпої, правди виступають у цих 
розписах святі, праведники та мучони 
ки. Лите віптарпі, по призначені для 
народу, пикли розписів зберігають 
спою церковпо-теологічпу специфіку. 

Монумептальпі розписи дерев’яних 
церков Галичипи та Закарпаття є сяос- 
рідпим явищем в історії українського 
живопису. Замовцями таких розписів 
виступали ремісничі міщанські кола та 
селянські громади. їх виконавці також 
були пов’язапі зі сферою паролпої 
творчості. Само тому з такою силою в 
них бринять відгомопи роальпого па 
родпого життя. В плані ж сстетичпому 
та емоціональному, в своєму декора¬ 
тивному ви я плоїш і це справжні шедев¬ 
ри народного духа, які протистоять 
копфесійпо-теологічпим монастирським 
комплексам Наддніпрянщини і являють 
собою низову течію в старому монумен¬ 
тальному живопису України. 








входять 


Поділлі та в Галіічип 
Було б зовсім неправильно вважати 
культуру середньовічного єврейства на 
Україпі за явище, відмежоване висо¬ 
ким муром від культури того народу, 
серед якого століттями жили численні 
єврейські громади. Незважаючи на ізо¬ 
ляцію іудейської релігії, на могутню 
силу автопомпої кагальної адміністра¬ 
ції, існували і зміцнювались україн¬ 
сько-єврейські культурні, духовпі, ми¬ 
стецькі зв’язки. Особливо сильними 
вони були в сфері безпосередніх кон¬ 
тактів єврейської пилової маси корч¬ 
марів, реміспиків, дрібних крамарів — 
з українським ссляпством. Внаслідок 
цього утворилися широкі контакти між 
пародною культурою та мистецтвом ук¬ 
раїнського села й єврейського містечка. 
Різпі форми цієї взаємодії відзпачали 
дослідники, зокрема, велику роль укра¬ 
їнського фольклору у формуваппі сві¬ 
тогляду відомого релігійного реформа¬ 
тора XVIII ст., що згромадив довкола 
свого вчеппя демократичні елементи 
єврейських містечок Поділля та Воли- 
пі. Балптемтова, або Бсшта 8 '. Були за¬ 
уважені разюча близькість українсько¬ 
го і єврейського сницарства XVII 
XVIII ст. 32 , виразпин вплив форм і сю¬ 
жетів українського народного мисте¬ 
цтва на єврейське культове лиття 33 . 

Низка пастіппих розписів дерев’яних 
синагог XVIII ст. на заході Україпи 
викликає беяперечпий інтерес оригі- 
пальпістю і художпіми якостями. Пі 
і єврейських парод- 
іажають естетичне 
єврейської суспіль- 
рис, які впутріш- 
з українським па- 
Маємо па увазі 


нис погребищенської синагоги, можли¬ 
во, виконувався в 1730 р. під час ре¬ 
ставрації будови. 

Синагога в Смотричу, згідно з мемо¬ 
ріальним написом, побудована на честь 
цадика Зієва (Вольфа). Таким чином, 
і синагога, і П розпис виникли вже в 
період розповсюдження хасидизму, тоб¬ 
то не раніше другої половини 
XVIII ст. Цим же часом слід датувати 
розписи в Яришеві, Міпьківцях та Ми- 
халполі на Поділлі. 

Архітектура цих синагог відзначала¬ 
ся певними особливостями і зовні була 
досить скромною. Велика увага приді¬ 
лялася інтер'єрові, який складався з 
високого, трохи видовженого чотири- 
кутпого приміщення з головною, орієн¬ 
тованою на схід стіною. Вхід був у за¬ 
хідній стіні. Східна, південна і північ¬ 
на стіни мали по два великих вікна. 
Перекриття приміщення було складпої 
каркасної конструкції, підшите дошка¬ 
ми, імітувало склепіння муровавих 
споруд. У старих синагогах це пере¬ 
криття виглядало як напівкругле скле¬ 
піння, піаніше, у XVIII ст., воно пабу- 
ло форм восьмигранної бані, яка три¬ 
кутними парусами зв’язувалася зі сті¬ 
нами. Часом з’являлися люнети над 
вікнами. Таке перекриття було цепт- 
ром усієї системи настінного розпису 
синагоги, який виконувався переважно 
клейовими фарбами в живих, мажор¬ 
них чистих топах. 

У найстаршій групі розписів ходо 
ровської, яблуновської, гвіздецької си 
нагог зустрічаємо усталену і добре он 
рацьоваяу систему розпису. Для не 
характерне щільне заповпепня поверх 
пі плафона і стіп багатою орнаменти 


Найдавпішимп з пих були розписи 
у ходоропській сипагозі. побудовапій 
1652 р. і розмальовапій І. Лесницьким 
з Яричева. Тоді було виконано розпис 
сппагоги в м. Гвіздці. Біп належав 
пензлеві Ізраїлп Лесницького та Ісаака 
Бера з його сином. 

Розпис яблуновської синагоги вико¬ 
пувався в кіпці XVII — па початку 


картушів і клейм, окреслених 
1 східний спосіб. Площинний, 
гвчний, дрібний орнамент порів- 
усім декоративним оздобленням 
гою мірою викликає асоціатив 








Перевага орнаментальних мотивів в 
стінопису синагог була зумовлена об¬ 
меженнями, які накладав іудаїстичнші 
культ па художника. Дозволялося 
зображати лише звірів, тварин, птахів, 
а людину — категорично заборонялось. 
Тому серед пишного орнаментального 
килима, яким вкрито стіни і плафони 
старих синагог, багато було зображень 
екзотичних та фантастичних тварин, 
звірів. Таким зображенням надавалось 
алегоричного значення в дусі середньо¬ 
вічних понять про тварин, за якими во¬ 
ни символізували певні моральні або 
фізичні якості. 

Майже у кожному настінному розпи¬ 
сі синагог уміщено зображення 12 зна¬ 
ків зодіаку — емблема плину часу і ра¬ 
зом з тим багатим декоративний мо- 

Розписи синагог пізнішого періоду — 
Другої половини XVIII ст., до яких на¬ 
лежать дерев'яні синагоги Смотрича, 
Михалполя, Яришева, зберігають ці ж 
самі композиційні основи, щоправда, 
мають і виразні відміни, які полягають 
у зменшенні «арабескових» орнамен¬ 
тальних партій, у збільшенні предмет¬ 
них зображень, у певному відході від 
площиппості, в появі елементарних 
перспективних засобів. Традиційні сим¬ 
волічні зображення тварин іноді пода¬ 
ються в русі, доповнюються новими 
сюжетами. Посилюється їх фольклорна 
фабулярність, з’являються зображення 
«Левіафана» — дивовижної величезної 
риби, що лежить на водах моря, згор¬ 
нувшись в кільце довкола острова, на 
якому стоїть місто з барокковими бу¬ 
динками, лев і лапь обвивають стилі¬ 
зовані дерева, два ведмеді несуть на 
своїх плечах дрючок із величезним гро¬ 
ном винограду. В цьому зображенні не¬ 
важко розпізнати популярний біблій¬ 
ний сюжет — повернення розвідників 
землі Хапаанської, які несуть вино 
градне гроно як свідчення її родючо¬ 
сті. Лише в такиіі спосіб художвик зу¬ 
мів обійти релігійну заборону і подати 
цей сюжет. Духом творчого народного 
цптимізму, наївного, але цілком реа¬ 
лістичного світовідчуття відзначаються 
ці розписи, серед яких особливо виді¬ 
ляються своїм прекрасним, теплим, 
звучним колоритом, мажорною настрос 
ніетю розписи смотричаиської сина- 

У розписі михалпільської синагоги, 
виконаної з меншим артистизмом, при¬ 
вертають увагу зображення, зовсім но 
характерні для ортодоксального іуда¬ 


їзму. Тут і широкі панорами міст, зо¬ 
браження садів та виноградників, шля¬ 
ху, по якому четверо копей ведуть гли¬ 
бокий драбиняк, вантаженим мішками. 
Навіть темне погруддя Шехіни, вкрите 
талесом, з-під якого видно лише руки, 
с дужо сміливою спробою аптропоморф 
ного зображення божества, суворо забо¬ 
роненого ортодоксальним рабинізмом. 

Особливості іконографії смотричан- 
ських та михалпільських розписів, їх 
реалістичний характер, ознаки суто на¬ 
родного розуміння художніх завдань 
не можуть бути пояснені поза тією ре¬ 
лігійною та культурною течією, що 
охопила тоді широкі кола містечкового 
єврейства на Поділлі, а потім на Га¬ 
личині та Волині, відомою під назвою 
хасидизму. Це був вияв протесту проти 
таких породжень феодального єврей¬ 
ського гето, як рабиністичнип іудаїзм 
та деспотизм кагальної олігархії. Ви¬ 
сувалася вимога більш широкого і віль¬ 
ного ставлення до релігійних догм і до 
обтяжливого ритуалу. Хасидизм неп 
ною мірою зниіцувап ту стіну, яка від¬ 
межовувала єврейство від оточуючого 
його суспільства. На згаданих розписах 
відбилося більш безпосереднє, більш 
широке сприйняття дійсності, яке по¬ 
роджували в єврействі ці нові явища, 
що якоюсь мірою зближували його 
культуру з культурою корінного насе¬ 
лення краю. 



Копія 

х 1/д. Ю. І. Хімії,,. 





плетінні ГІКПИСИ 
І! КОСТЬОЛАХ 
ТЛЛЛЛГНЛТСЬКИХ 
ПАЛАЦАХ 



оііумоптальяий живопис у XVIII ст. 
май помітне розповсюджений в деко¬ 
руванні костьолів та магнатських' пала¬ 
ців. Стиль цього живопису, ііого ідси- 
нші зміст відрізнялися від церковних 
розписів та того моралістичного стіпо- 
нису, який був поширений в побуті 

від розписів народного напряму, які 
побутували в церквах Галичини іі За 
карнаття. 

Ідейний зміст цих настінних розпи¬ 
сів визначався духом войовничого ка 


із сліпучим багатством архітектури, де¬ 
коративної різьби, скульптури. Мону¬ 
ментальний живопис яіби об'єднував 
помпезну різноманітність пишних ін¬ 
тер'єрів в єдину цілість. Ці розписи 
були зосереджені переважно в числеч- 

вііливових католицьких мопаших ор¬ 
денів — домініканського, бернардин¬ 
ського, кармелітського, тринітарського. 
єзуїтського, що функціонували насам¬ 
перед як органи войовничої католи¬ 
цької пропаганди. 

Змістом цих розписів поряд з образ¬ 
ним нроиагунаїшям догм католицької 






церкви було прославлення діяльності 
католицьких момаших ордені», утверд¬ 
ження культу святих. Помітне місце 
и них відводилося історичним сюже¬ 
там, в яких а позицій католицького 
світогляду інтерпретувалися різні по¬ 
дії як загальної, так і місцевої історії. 

Виражаючи естетичні смаки верхів¬ 
ки агонізуючої польсько-шляхетської 
держави, ці розписи яскраво відобра¬ 
жали сучасну їм епоху. Стиль їх ціл¬ 
ком ннзначансн формою пізпьобарокко- 
вого монументального живопису, що в 
першім половині XVIII ст. бун широко 
розповсюджений не лише на своїй 


батьківщині — в Італії, а іі у Нідерлан¬ 
дах, Німеччині, Чехії, Польщі. 

Патетичні, апофеозні, адофатишіі 
композиції, до краю сповнені рухом і 
експресією, калейдоскопічним багат¬ 
ством фігур та пишних драпіровок, різ¬ 
номанітність сюжетів, алегоричних зо¬ 
бражень та символів — характерні оз¬ 
наки цього монументального живопи 
су. Властива йому й величезна кіль¬ 
кість архітектурних мотивів: колони, 
розірвані архітрави, багатопрофільовапі 
гзимси, най різноманітніші перспектив¬ 
ні елементи. Завдяки вмілому застосу¬ 
ванню різних ілюзорно-перспективних 
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Алегоричне 



побудов створюється враження глибо¬ 
ких провалів площі склепінь та стін, 
крізь які глядач спостерігає далекі не¬ 
бесні сфери, складні багатофігурні, по¬ 
дані в найсиіливіпгах ракурсах сцени 
та групи, охоплені екстатичними руха¬ 
ми, сповнені патетичних емоцій. 

Монументальні розписи зосереджені 
переважно на плафонах. На стінах, за¬ 
ставлених пишними вівтарями, для них 
залишалося мало місця. Ілюзіоністич¬ 
на побудова плафонних композицій по¬ 
легшувала архітектурні форми, ство¬ 
рювала враження більшого, розшире¬ 
ного внутрішнього простору. 

Найтісніший зв'язок і генетична за¬ 
лежність цих розписів від західноєвро¬ 
пейського бароккового монументально¬ 
го живопису XVII—XVIII ст. очевид 
ні. Це підтверджується і тим фактом, 
іцо одна з ранніх пам’яток такого ти¬ 
лу - монументальний плафонний роз¬ 
пис львівського кармелітського костьо¬ 
лу виконана у 1732 р. італійським 
майстром Джузеппе Педретті — учнем 
відомого болонського майстра Марка 
Лнтонія Франческіні. Він розписував 
плафон з композицією апофеозу святої 
Терези та святого Яна від Хреста. Лег¬ 
кість композиції, її прозорість, деко¬ 
ративність — усе вказує на болонську 
школу декоративного живопису. 

Згадана композиція включає також 
зображення «Св. Трійці» з богороди- 
цею. Біля ніг богородиці засновник 
кармелітського ордену — святий Ян 
від Хреста, поряд три ряди святих і 
блаженних цього ордену. 

На плафоні презбітерії зображено 
архістратига Михаїла, що карає демо¬ 
нів. Нижче, над капітелями пілястрів, 
чотири євангелісти, а ще нижче — по¬ 
статі «отців» церкви. 

На малих куполах бічвих нефів низ¬ 
ка зображень, присвячених святим кар¬ 
мелітам. На стінах вівтарної частини 
правого нефа намальований святий Ка¬ 
зимир серед хмар, з яких б’ють блис¬ 
кавки. Під ним — сцена штурму шве¬ 
дами кармелітського костьолу. Харак¬ 
терно передано військовий стрій пан¬ 
цирних гусарів з крилами за плечима 
та списами в руках, шведське військо. 

Про колорит цих розписів важко 
щось сказати, оскільки вони були грун¬ 
товно перемальовані в 1870 р. У пер¬ 
вісному стані залишилася велика ком¬ 
позиція «Голгофа». Дорога від воріт 
Єрусалима зигзагами йде в глиб Голго¬ 
фи. Майстерно зображено групи воїнів, 
вершників та людей, що прямують до 


місця страти. Колорит мальовила тон¬ 
кий, вишуканий, переважає брунатна 
тональність. 

Педретті був основоположником 
львівської школи декоративного ко¬ 
стьольного малярства. Його традиції 
продовжував Венедикт Мазуркевич, 
творчість якого вплинула на Станісла¬ 
ва Строїнського — дуже плідного май¬ 
стра, що залишив низку розписів в га¬ 
лицьких костьолах. 

Настінне малювання кармелітського 
костьолу у Львові започаткувало тип 
алоративних настінних розписів, що 
прославляла історію католицьких ор- 

Стіиопкс костьолу єзуїтів, викопаний 
в 40-х рр. XVIII ст. батьком і сином 
Екштениами, у сучасному етапі дуже 
зіпсований пізнішими підмалюваннями. 
Це — складний, різноманітний за свої¬ 
ми сюжетами комплекс мальовил, під¬ 
порядкований ідеї пропагандистського 
прославлення ордену єзуїтів та його 
діяльності. Розписи розміщені па скле¬ 
піннях головного нефа базилікальпої 
споруди костьолу, є воші її в бічних 
галереях та па хорах. Усі зображення 
мають пишні картуші, які іноді обрам¬ 
лені з чотирьох боків (па парусах 
склепіпь) додатковими композиціями. 

Головна частина розпису знаходиться 
в нефі костьолу і складається з п’яти 
частин. Перша з них, на склепіннях 
презбітерії, є символічною компози¬ 
цією, що пояснює завдання ордену як 
пропагандиста католицизму в усьому 
світі. Довкола земної кулі з означен¬ 
ням Європи, Азії та Африки зображені 
представники різних народів, що засе¬ 
ляють ці частини світу, та католицький 
єпископ, який читає їм проповідь. Біб¬ 
лійний текст пояснює зміст усієї ком 
позиції: «Пронесу ім’я твоє перед наро¬ 
дами та царствами». Па стінах презбі¬ 
терії зліва зображено іспанського теоло 
га, засновника єзуїтського ордену Ігна- 
тія Лойолу, справа — сцена хрещешія 
темношкірих. 

На другій композиції плафона апо¬ 
стол Павло в афінському ареопазі чи¬ 
тає проповідь, що звучить тут як за¬ 
клик до проповіді серед язичників. 

Третя композиція, присвячена цент¬ 
ральній ідеї ультрамонтанства — пре¬ 
рогативам римського папського престо¬ 
лу, зображує Ісуса Христа, який передає 
Петрові ключі від царства небесного. 

Четверте зображення доповнює попе¬ 
реднє і стверджує чудотворну благо- 
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даті, церкви, про яку свідчить сцепа 
зцілення апостолом Петром хворих та 
розслаблених. 

П'ята композиція пад хорами пред¬ 
ставляв апофеоз святих членів єзуїт¬ 
ського ордену на чолі з Ігнатієм Лойо- 

На склепіннях галерей під хорами 
в картушах дванадцять різних зобра¬ 
жень, серед яких переважають компо¬ 
зиції, що прославляють єзуїтів-святих. 
Є тут і сцена облоги Львова турками. 

На хорах у таких самих картушах 
уміщено вісім композицій. Чотири з 
них присвячено історії ордену єзуїтів. 

Як уже зазвачалося, ці розписи були 
поновлені м тому втратили первісний 
колорит. Лише компоаиції із зображен¬ 
ням Ігпатія Лойоли та хрещення тем¬ 
ношкірих мало потерпіли від перема- 
льовок і зберегли свій оригінальним 
колорит. 

Рисунок розписів пе завжди вправ¬ 
ний, але компонування досить вдале. 
Композиції, побудовані за всіма заса 
дами бароккового плафонного живопн 
су, з ілюзіоністичною перспективою, з 
гармонійним рухом фігур та драпіро¬ 
вок, мають багато реалістичних моти- 
пів, які відображають історичну дійс¬ 
ність ХУІІ-ХУІН ст. 

Розпис каплиці при цьому костьолі, 
присвячений історії єзуїтського ордену 
та львівського єзуїтського кляштору, 
складається з п'яти композицій. Перша 
з них зображає затвердження папою 
Павлом III уставу ордену єзуїтів. На 
другій — Станіслав Костка, який вті¬ 
кає з Відня від переслідувань свого 
брата, віддається під опіку богородиці. 
Третя сцепа, очевидно, змальовує за¬ 
снування Єлизаветою Сввявською 
львівського єзуїтського костьолу. На 
четвертій стіні аображено Ігнатія Ло- 
йолу, який представляв Христу святого 
Станіслава Костку. 

На восьми пілястрах каплиці вміще¬ 
но мотиви багатого рослинного орна¬ 
менту з виноградних грон і груш. На 
склепінні — чотири портрети добродій¬ 
ників кляштору Станіслава Яблонов- 
ського, Єлизавети Синявської, Георгія 
Дідушицького та відомого своєю прока- 
толицькою діяльністю Япа Дмитра Со- 
ліковського — львівського єпископа. 
Принагідно треба згадати, що в ко¬ 
стьолі над органом зображено два ге¬ 
нії з овальними портретами Єлизавети 
Синявської. На одному з них вона в 
світському вбраппі, на другому — в 
чернечому. 


Автором розпису єзуїтського костьо¬ 
лу, а також ного каплиці був Франшск 
Екштейн з Брно. Роботи Екштейиа по¬ 
рівняно з розписами Педретті більш 
важкі, мети граціозні. В них відчуває¬ 
ться далекий відгук традицій Карачі, 
що збереглися в римській школі, де 
вчився Екштейн як пенсіонер чеських 
велеградських цістерціапців. Ранні йо¬ 
го твори знаходяться п костьолі міно¬ 
ратів в Брно. Перед запрошенням до 
Львова Ф. Екштейн уже розмалював 
низку костьолів. Розписи львівського 
єзуїтського костьолу вів виконував у 
1740 р. Після його смерті закінчував 
роботу сип Себастяп, використовуючи 
шкіци батька. Очевидно, йому належать 
значно слабше виконані фрески бічних 
пефів костьолу ’. 

Розписи костьолу єзуїтів мають під¬ 
креслену пропагандистську спрямова¬ 
ність, стверджують ідеї войовничого 
католицизму, прославляючи діяльність 
єзуїтського ордену. 

В 1738—1740 рр. Б. Мазуркевич, 
Р. Еартицький, П. Волинський, Й. Сро- 
чішський 2 виконали розписи в бернар 
динському костьолі м. Львова. Основна 
частина цього стінопису присвячена 
францісканському ордену. На плафоні 
вівтаря зображена богородиця в оточен¬ 
ні ангелів та святих ордену Фравціска. 
Нижче — дванадцять апостолів, ще 
нижче — святий Франціск між монаха¬ 
ми. Поряд — алегорії чотирьох частин 
світу, що вказує па широку міжнарод¬ 
ну діяльність ордену. 

На головному плафоні — тріумфаль¬ 
на сцена воанесіння на небо святого 
Франціска на колісниці з чотирма бі¬ 
лими кіньми. Плафонні композиції від¬ 
значаються сміливістю і розмахом, май¬ 
стерним опануванням складних та 
ефектних ракурсів. 

Вісім плафонввх композицій правого 
та лівого нефів тематично пов'язані з 
тими вівтарями, які знаходяться в цих 
нефах. На їх стінах та пілонах уміще¬ 
но оригінальний за тематикою та ху¬ 
дожнім розв'язанням живопис. У ліво¬ 
му нефі бачимо постаті дев’яти проро¬ 
ків, які поєднані із зображеннями тих 
євангельських подій, що, за богослов¬ 
ським тлумаченням, були передбачені 
цими пророками. Але фактично остан¬ 
ні є насамперед великими пейзажними 
композиціями, в яких таким сценам, 
як «Введення до храму», «Народження 
Івана Хрестителя», «Цар Ірод» та іи., 
відведено дуже мало місця. Подібні біб¬ 
лійні або міфологічні групи за тради- 
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ціями західноєвропейського пейзаж¬ 
ного живопису XVII ст. покликані ли¬ 
ше оживляти ці могутні образи ідеаль¬ 
ної природи. 

За аналогією в правому нефі вміше¬ 
но зображення дев'яти сивіл, які, за 
вченням католицької церкви, також 
пророкували про Христа. Нижче си¬ 
віл — пейзажні композиції, на тлі яких 
представлені такі сюжети, як «Втеча 
до Єгипту», «Драбина Іакова», «По до¬ 
розі до Емаусу», «Трійця старозавіт¬ 
на». Введення до розписів великих пей¬ 
зажних композицій надає їм світського 
характеру, зближує з декоративним 
палацовим живописом, сприяє приєм¬ 
ному відпочинку від динамічних пла¬ 
фонних сюжетів. 

Розписи львівського бернардинського 
костьолу в поєднанні з величезною 
кількістю скульптури та різьби шіст¬ 
надцяти вівтарів становлять помпезну 
декоративну цілість. Порівняно з цик¬ 
лом розписів львівського єзуїтського 
костьолу ідея католицького універса¬ 
лізму подана тут у більш широкому 


релігіііно-філософському плані. Хоча 
щодо пропагандистської функції комп¬ 
лекс розписів єзуїтського костьолу ці¬ 
леспрямованіший, дохідливіший для 
сприйняття простою людиною. В ньому 
виявився єзуїтський практицизм, той 
педагогічний досвід, якого орден набув 
внаслідок майже двохсотрічної діяль- 

Плафонна композиція бернардин 
ського костьолу пізніше була перема¬ 
льована. Більш-менш первісний вигляд 
зберегли лише розписи бічних нефів, 
їх тональність, особливо пейзажних 
композицій, витончена, має оригінальні 
переходи. Очевидно, провідна роль у 
створенні цього розпису належить Ве- 
иедикту Мазуркевичу, якого в 1732 р. 
Джузеппе Педретті вивіз до Болопьї, 
де він три роки навчався малярству 3 . 

Варті згадки також розписи трапез¬ 
ної бернардинського костьолу, що за 
манерою викопанпя, вірогідно, нале¬ 
жать пензлеві Ф. Екштейна. Вони 
присвячені темі матеріального та ду- 
ховпого «дара». Перша тема представ- 





леиа плафонною композицією із зобра¬ 
женням цариці Савської, яка прино¬ 
сить дорогоцінні дари Соломонові. Цей 
сюжет був широко розповсюджений 
в барокковому живописі. Нижче, п 
пандативах, знаходяться грізайлені 
картуші із зображенням трьох царів, 
то приносять дари новонародженому 
Христу, та сцена дарів Мелхіседека. 
Духовні «дари» у вигляді покаяння 
подані в образах Петра і Магдалини. 
Ці розписи мають характерний для 
Ф. Екштейна спрощений малюнок та 
досить різкі кольорові поєднання. 

Найбільші досягнення галицького 
монументального костьольного живопи¬ 
су пов'язані з творчою діяльністю 
львівського художника Станіслава 
Строїнського 4 . Він був сином бідняка 
я Галицького передмістя Львова. 
З 16 років вавчався живопису у Вене 
дикта Мазуркевича. 

Станіслав Строїнський конфліктував 
з малярським цехом, лише в 1754 р., 
згідно з королівським привілеєм, він ви¬ 
йшов з юрисдикції цього цеху і став 


незалежним від нього «вільпим артис- 

До рапиіх робіт С. Строїнського на¬ 
лежать розписи в галереях бернардин¬ 
ського кляштору у Львові, виконані 
в 1746 р. Працював він і пад стінопи¬ 
сами в перемишльському католицькому 
соборі, в кристонопільському костьолі, 
в домініканському кляшторі у Підка- 
мені па Львівщині. 70-ті рр. XVIII ст., 
коли С. Строїнський виконував розпи¬ 
си львівського католицького собору, 
були часом розквіту його таланту. По¬ 
тім разом з Томашем Гертпсром він 
розписував костьол францісканців у 
Перемишлі, костьол у Гусакові під Пе¬ 
ремишлем та домініканський костьол 
в Тернополі. 

Видатною працею С. Строїнського є 
розпис 1782 р. в костьолі м. Лонатина. 
Цей розпис та стінопис костьолу бене- 
диктипок в Тернополі, виконаний в 
1785 р., мають вже озпакп класициаму, 
на відміну від попередніх творів, окрес¬ 
лених стильовими межами барокко та 
рококо. 










сповідальниці. 
Фрагмент 
настінного розпису 
з парафіяльного 
костьолу 
в Дрогобичі. 


136 

137 


Фрагмент 
настінного розпису 

Загоровського 

монастиря 





Складний і багатий розпис львівсько¬ 
го католицького собору, ііикоііашііі 
н 1770—177!» рр., завершує тоіі період 
творчості художника, коли він працю¬ 
вав в традиціях піапього барокко та ро¬ 
коко. ІІа склепіннях та частково стінах 
древнього готичного собору С. Строїн- 
ськиіі розмістив величезну кількість 
мальоиил на тему «старого» і «нового» 
ланіту та сюжети, пов'яаані а історією 
цієї споруди. Н ролнисах чимало склад 
них аа змістом алегоричних компози¬ 
цій. ІІа склепіннях головного вівтаря 
роаічірнута комноаиція, яка представ- 
ляс культуру старого дохристиянсько¬ 
го світу у вигляді парку, икиіі аасихас. 
На противагу йому серед польових 
трап ролкнітла ниінііа рожа символ 
нової християнської культури. Далі та 
сама ідея ролкрита в обрааі біблійного 
царя Давида, який повісив свою арфу 
па арматурі зі аброї, щита та панцирів. 
Про наступ нової ери свідчать також 
райдуга, що аасяяла після потоку, та 
сонце, що сходить, іа своїм символом 

На стінах вівтаря було розміщено 
кілька історичних, тепер уже не існую¬ 
чих зображень. На склепіннях головно¬ 
го та двох бічних нефів уміщено вели¬ 
кий цикл, присвячений Мадонні, до 
якого входять такі сцени євангельських 
сюжетів, як «Різдво Христове», «Зу¬ 
стріч Марії та Єлизавети», «Поклонін¬ 
ня волхвів», багато символічних зобра¬ 
жень і персоніфікацій, сповнених ви¬ 
шуканих метафор н теологічної оруди 
ції, що прославляють діву Марію 5 . 

Цикл розписів завершено в бічних 
каплицях, тематика яких пов’язана 
з їх призначенням 1 присвятою. 
С. Строїпськин виявив велику майстер¬ 
ність у пристосуванні розпису до архі¬ 
тектурних умов готичного інтер’єру. 
Парокковий пафос живопису досить 
вдало гармонує із напруженим ритмом 
готичних форм. 

Відреставровані розписи костьолу 
свідчать про те, як уміло оперував ху¬ 
дожник кольором. Незважаючи на суто 
католицький зміст розпису, в ньому 
відчувається глибокий поаацерковиий 
підтекст — відгомін складної і багатої 
художньої культури Західної Європи 
XVIII ст. 

С. Строїнськиіі чуйно реагував на ті 
зміни в західноєвропейському мисте¬ 
цтві, які відбулися н ньому II другій 
половині XVIII ст. Нона течія класи 
цизму, рання стадія якого відома під 
назвою стилю Людовика XVI, уже поп- 


ною мірою відчувається в розписах па¬ 
рафіяльного костьолу в Лопатиш. Це 
невелике світле приміщення зі спокій¬ 
ними, навіть інтимними формами інте¬ 
р’єру мас обмежений цикл зображень, 
розміщених ие суцільно на поверхні 
стін, а окремими картинами в обрам¬ 
леннях з мотивами лаврового листя. 
Ьаня костьолу прикрашена лише архі¬ 
тектурною декорацією, з досить скром¬ 
но застосованими засобами ілюзіоні¬ 
стичної перспективи, яка була харак¬ 
терна для розписів попереднього стилю. 
Замість бравурності в композиції ви¬ 
ступає ясна заспокоєність, замість па- 
громаджень архітектурних побудов — 
широта пейзажів. Цикл алегоричних 
зображень, як і у львівському католи¬ 
цькому костьолі, присвячено Мадонні. 
Композиція «Допомога вірним» являє 
собою сцену морської баталії (можли¬ 
во, битви при Лспанто, де був роз 
громлений турецький флот). Но менш 
цікава композиція «Золотий дім» із зо¬ 
браженням пишного палацу складної 
бароккової архітектури. 

У лопатинських розписах малюнок 
С. Строінського більш спокійний, врів¬ 
новажений, зникає ііого колишня тем¬ 
пераментність, стає спокійним і коло¬ 
рит, в якому починають переважати хо¬ 
лодні кольори. Таким чином, Єтроїн- 
ськиіі протягом 40-річної праці про¬ 
йшов шлях від нізньобароккового рим¬ 
сько-болонського стилю через своєрід¬ 
ний імпресіонізм рококо до класичної 
простоти нового стилю. Мірою свого 
таланту він значно перевищував своїх 
земляків-сучасників. Про його попу¬ 
лярність свідчать вірші, що були иад 
входом до костьолу св. Нна у Львові, 
икиіі Строїиський прикрасив своїми 
фресками: 

„Нггураігг вір Зігоііізкіедо трее Зіапі- 
віахеа, Кгес шизізг ніесЬ Іакоууусії діезі 
зіама, Ріркніс гасгді іпаїохуас, зконсгуі 
Ьег надану Теп ти рипкі осі «гсіір сусії 
її опоги рггугпапу, ЬасгцЬ \у гоки 1750, 
зкипсгуі токи 1751“ *. 

Значення творчості Є. Строінського 
полягає в авангардності того ілюзіоні¬ 
стичного мистецтва, які; на Україні бу¬ 
ло, безперечно, новаторським, прилуча¬ 
ло місцеву культуру до досягнень єв¬ 
ропейського монументального маляр¬ 
ства. Творчість С. Строінського була 
ніби відлунням могутнього таланту 
Джованні-Баттіста Тьєполо, який роз¬ 
писував стіни і склепіння італійських 
костьолів своїми перспективно-архітек¬ 
турними ілюзіоністичними композиція- 










колориту, яким насичені твори відомо¬ 
го венеціанця. Використовував у своїх 
мальовилах Строїпський окремі твори 
таких художників, як Рембрандт, Марк 
Бенефіалі, Ганс Аахенський. У компо¬ 
зиції «Поклоніння волхвів» з костьолу 
кларисок у Львові відчуваються фла¬ 
мандські впливи. Мариністичні сцени 
з кораблями на хвилях моря в львів¬ 
ському католицькому, в тернопільсько¬ 
му та лопатинському костьолах вказу¬ 
ють на зв'язки з голландським мисте- 

Постать Станіслава Строїнського яс¬ 
краво вимальовувалася на тлі відми¬ 
раючого цехового малярства у Львові. 
Це був не смиренний чернець, як його 
вчитель Венедикт Мазуркевич, не ре- 


то працював Йосиф Прсхтль (ГТраг- 
тль) |2 . Народився він у Відні, де іі здо¬ 
був художню освіту. В 1758 р. переїхав 
до м. Берестечка на Волині, де став 
ченцем трипітарського монастиря. По¬ 
тім жив і працював по монастирях цьо¬ 
го ордену. Прехтль став визначним 
майстром настінного живопису, який 
звертав на себе увагу сучасників-ама- 
торів мистецтва. Він брав участь у роз¬ 
писах костьолу в м. Кам'янці Поділь¬ 
ському, тринітарських костьолах у мі¬ 
стах Браїлоні, Берестечку, Голобопі ,а . 

Належачи до того ж напряму н мону¬ 
ментальному живопису, що й Строїн- 
ський, чернець Прехтль відрізнявся від 
нього більшою суворістю та зосередже- 
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портрет у каплиці Чсрпппрградського 
костьолу па Тернопільщині. ІІад вхід- 
ними дперима каплиці вміщено опаль¬ 
ний погрудний портрет чернопоград- 
ського капітана Ліітопія Хржапопсько- 
го. Чорні обладунки з рожево-червони¬ 
ми впнушками, білий ковнір сорочки, 
білий пояс, світло червоний плащ, во¬ 
христий тон обличчи, блакитне тло та 
зеленава арматура довкола зумовлюють 
оригінальне кольорове поєднаний деко¬ 
ративних плям. На жаль, решта розпи¬ 
су каплиці втрачена. 

Монументальні настінні розписи бу¬ 
ли дужо поширені у XVIII ст. Пре¬ 
красні фрагменти від них залишилися 
у вірменському костьолі в м. Кути над 
Черемошем, існують такі розписи в ко¬ 
стьолі сіл Семенівка, Ноноукраїнка ’ 7 , 
Свірж на Львівщині, в двірській каи- 
лиці в с. Крвсовичі поблизу Мостиська. 
Були вони в Бердичівському та І'оро- 
лшценському кляшторах кармелітів, у 
костьолі с. Вишнівці на Волині 

Останнім визначним монументаль¬ 
ним розписом в костьолах Західної Ук¬ 
раїни можна вважати розпис карафі 
ального костьолу в Дрогобичі. Цю го¬ 
тичну споруду в 1795 р. розписував 
Андрій Солецькин |0 , закінчував бли¬ 
зько 1800 р. Борщ 20 . На розписах пре- 
збітерії та склепінь костьолу, присвя¬ 
чених переважно богородиці, великою 
мірою позначився вплив фресок Стані¬ 
слава Строїнського. 

До складу цих розписів упійншв ряд 
композицій на історичні теми. Впни по¬ 
чинаються з вівтарної частини, де на 
лівій стіні зображені Нладислав Ягел- 
ло та Жигмонт І (?). Решта композицій 
знаходиться в західній частині костьо¬ 
лу. їх, очевидно, викопував Борщ, ма¬ 
нера розписів якого відрізняється під 
творів Солецького тяжінням до засад 
пануючого тоді стилю класицизму. 

В чотирьох великих картинах з ши¬ 
рокими барокковима рамами, що іміту¬ 
ють пишнопрофільпі дерев’яні, зобра¬ 
жено надання королем прав місту Дро¬ 
гобичу в 1339 р., заснування костьолу 
в Дрогобичі Владиславом Ягелло, на¬ 
дання костьолу австрійським цісарем 
Леопольдом II с. Добрівлян. Нанцікамі 
ша четверта сцена, що змальовує під¬ 
твердження цісарем Яосифом II давніх 
прав м. Дрогобича. Йосиф II сидить 
у кріслі під високим балдахіном і по¬ 
дає грамоту дрогобицьким міщанам та 
урядовцям. На другому плані зображс 
по Дрогобицький костьол із дзвіницею. 
На склепіннях західної частини нмі 
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щепо сцепу розгрому цього костьолу 
козаками іі татарами в ИіїН р. 

](івлеішу стіну костьолу підведено 
для емоційної спечи біля сповідальни¬ 
ці. Одна пара у старомодному пбрашіі 
чекає сповіді поважно і зосереджено, 
друга — в новомодних французьких 
строях з неііііою легковажністю. 

ТС розпису дрогобицького костьолу 
переважають сіруваті тони, в ньому 
багато світлих плям. Кольори світло 
фіолетові, трохи сіро-ниннісвих та сіро- 
вохристих. Отже, колорит в цілому від- 


Настілпі розписи в панських та 
магнатських палацах були звичайним 
явищем, про іцо свідчать вірші Траик- 
ніліона-( таировецького: 

До мої вині ламкі коштовно мурованії 
1 палаци мої гпітно і слічвс мальованої 3| . 

Такі іюзписи знаходилися в добро- 
мильському, жонкінському, одеському, 
нідгореіг кому, роненському та інших 
камках. Нони включали батальні, мис¬ 
ливські зображення, історичні, алего- 

жаль, під цих розписів майже нічого 
не збереглося. Найбільш цікаві серед 
них розписи замку в с. Підгірні па 
Львівщині, побудованого в середині 

XVII ст. і значно поновленого у 

XVIII ст. Парадні зали цього замку - 
лицарський, кармазиновий, дзеркаль 
ний та іп,— були багато прикрашені 
кам'яною різьбою одвірків, штуконим 
ліпленням. На плафонах знаходилися 
цикли зображень п різьблених і золоче¬ 
них обрамленнях, які разом з тим вико¬ 
нували конструктивну роль як основа 
перекриття окремих залів. Тематично 
ці плафонні композиції поділялися на 
дві групи. До першої входили комп 
лекси міфологічних, до другої біблій¬ 
них тем. Окреме місце посідав плафон 
лицарського залу, присвячений істо- 
ричпим темам. 

Плафони зі ецопами з античної мі¬ 
фології були в передпокої лицарського 
залу, де в цептрі було зображено Рі- 
нальдо і Лрміду, а но кутах в окремих 
картушах Купідона, Гсракла, Гсракла 
з амурами і повторпо Купідона. 

В кармазиновому залі ллафоп мав 
три зображення, центральною була сце¬ 
на жертви Діані та Лполлопу. З одного 
боку — викрадення Прозерніни і кузня 





Вулкана, з другого — викрадення Єле- 
ии та Діана з Актеоном. 

На плафоні китайського залу — зо¬ 
браження Юнони, поряд Венери, Мі- 
нерви, Справедливості і Заздрості. 
В кабінеті на плафоні в центрі - - Олімп 
з Юпітером та Мінервою, в кутах — 
Венера, Діана, Меркурій, Марс. 

Плафони з біблійними сценами були 
в золотому та дзеркальному залах. На 
плафоні золотого залу намальовані ан¬ 
гели з квітами. Лот з дочками та ство¬ 
рення світу. По боках - жертва Ноя, 
Самсон і Міхеіі, Адам та бва, Іов і 
Давид. 

Плафон дзеркального залу прикра¬ 
шали: в центрі - «Різдво Івана Хре¬ 
стителя», зі східного боку — «Святий 
Іван перед судом» і «Покладення Хрп- 
ста до гробу», із західного боку — са¬ 
маритянка біля криниці та Авраам з 

Ці плафонні композиції, що охоплю 
вали широке коло міфологічних та біб¬ 
лійних сюжетів, виконані з дотриман¬ 
ням усіх прийомів інтер’ерно-декора- 
тивного живопису та органічно поєд¬ 
нані з іншими елементами оздоблю¬ 
вання ілтер'єрів. Серед роаписів підго- 
рецького замку були також символічні 
та алегоричні мальовила, що прослав¬ 
ляли лицарські «цноти», розкривали 
ріані моральні та філософські сентеції. 

Найбільш цікаві розписи історично- 
батального змісту на плафоні лицар¬ 
ського залу. Плафон був поділений 
різьбленими позолоченими балками на 
сімнадцять секцій, в кожній з яких 
знаходилась писана на полотні карти¬ 
на. Ці картини належали до двох пе¬ 
ріодів. Старші, що виникли в середині 

XVII ст., тобто в період, коли був по¬ 
будований палац, складаються з ряду 
композицій, присвячених діяльності 
засновника замку гетьмаиа Станіслава 
Конецпольського. Найбільша з них з 
апофеозним портретом Конецпольського 
вміщена в центрі плафона. Погруддя 
гетьмана виступає на тлі неба з лег¬ 
кими хмарами. Під портретом зображе¬ 
ний польський гербовий орел з перу- 
памп в лапах, а по боках погруддя - 
диявол, що зникає, та ангел з гербом 
Конецпольських. Довкола цього апо¬ 
феозного портрета чотири кінні зобра¬ 
ження російського, шведського, туре¬ 
цького і татарського воїнів, що персо¬ 
ніфікують ті сили, з якими доводилось 
боротися панській Польщі в XVII— 

XVIII ст. З інших картин, присвяче¬ 
них Конеппольському, треба відзначити 


полотпа із зображенням взяття табору 
ногайського мурзи Каутеміра під Мар- 
тиновим, вручення Конецпольському 
листів турецьким послом. 

Особливий інтерес викликає включе¬ 
на до цього циклу картина із сценою 
присяги козаків на вірність королю 
Владиславу IV 22 . Козаки в характер¬ 
ному одязі, з чубами на голевих голо¬ 
вах стоять на колінах перед королем, 
який сидить в пишному кріслі, а дов¬ 
кола нього зображені магнати та сена¬ 
тори. Наявність такої картини в маг¬ 
натській резиденції розписів буде ціл¬ 
ком зрозумілою, коли врахувати тоіі 
факт, що Конецпольськиіі протягом 
майже трьох десятиліть не випускав 
Запорізьку Січ а поля зору. Він очолю¬ 
вав ряд військових операцій проти ко¬ 
зацьких повстань, побудував при дні¬ 
провських порогах фортецю і постійно 
через своїх агентів пильно слідкував 
за внутрішнім становищем та за зов¬ 
нішніми зв’язками Січі. Така політика 
Конецпольського була зумовлена праг¬ 
ненням тримати козацтво в покорі та 
використати його п цілях Речі Поспо¬ 
литої. Цей напрям діяльності Конец- 
польського, що мав величезні володін¬ 
ня на Україні, характерний для всієї 
панської Польщі, політика якої була 
спрямована на загарбання українських 
земель. Тому образ козацтва, покірно¬ 
го польській короні, який ми бачимо 
на одній з картин плафона в підгоре- 
цькому замку, є таким характерним для 
цієї великої магнатської резиденції. 

У 20-х рр. XVIII ст. при нових влас¬ 
никах підгорецького замку Ржевуських 
розписи згаданого плафона були до¬ 
повнені батальними сценами зі швед¬ 
ської війни, яка щойно закінчилась. 
Найвизначнішими серед них є полот¬ 
на, що зображають епізоди шведської 
інтервенції в Польщі, наприклад пере¬ 
праву шведів через Балтійське море, 
взяття в полон шведського військового 
відділу під Петроковим (1702), бій під 
Калушем (1706) та інші сцени. Зви¬ 
чайно, для сюжетів цього розпису, при¬ 
свяченого уславленню роду Копецполь 
ських та Ржевуських, підбирались по 
важливі історичні події, а події, до 
яких мали певне відношення представ¬ 
ники цих родів. Тому не дивно, що в 
цьому циклі зовсім не показано вирі¬ 
шальної ролі Росії в розгромі швед¬ 
ських агресорів. 

Розписи підгорецького плафона, не¬ 
зважаючи на їх вузьке призначення — 
уславлення роду Конецпольських та 








Ржсвуських, псвпою мірою відобража¬ 
ють історію панської Польщі та загар¬ 
бання українських земель. В них відо¬ 
бразилась агонія шляхетської Польщі, 
в процесі якої звільнялися українські 
землі, возз’єднуючись з Російською дер¬ 
жавою. Ось чому глибокого значення 
набувають зображення російського вої¬ 
на в образі сповненого почуття власної 
гідності воєводи та українських коза¬ 
ків, які виділяються своєю простотою 
її мужністю серед пишних і гордовитих 
магнатів. 

Цикл підгорецьких розписів спорід- 
пеяий з подібними історичними твора 
ми в інших магнатських резиденціях, 
наприклад з відомими картинами виш 
ненецького замку на Волині (знаходя 
ться у Державному історичному музеї 
в Москві), на яких зображені різні по¬ 
лії з часів польської інтервенції в Ро¬ 
сію. Мають багато спільного пі розписи 
і я величезними батальними полотнами 
із зображеннями битв, в яких брали 
'.■часті, гетьмап Жолкевський та король 
Ян Собеський. 

Невеликий фрагмепт настінного роз¬ 
пису ХУІТІ ст. знаходився в одеському 
замку піпі Львовом. На ньому з вели 
ким декоративним розмахом було зма¬ 
льовано сцену полювапня на оленя з 
двома фігурами вершників та єгеря 
з собакою. 

Влпаькими до підгорецьких. очевид 
по, були і розписи бережанського зам¬ 
ку, у великому пижньому залі якого 
на нлафопї змальовапо битву під Жу 
павним. у віденському — битву піл 
Віднем у 1633 о. У кабінеті на плафоні 
були зображені різні міфологічні поста¬ 
ті. В одному з верхніх залів був пла- 
■боїг з одинадцятьма картинами, зміст 
яких певіломий. Ще в одній кімнаті 
був плафон з різними портретами 23 . 

У ровенському палапі Любомирських 
па другому парадному поверсі розмішу¬ 
валися плаїбонпі й настінні фрески. Зо¬ 
крема. Г. Лукомський згадував про ве¬ 
лику прекраспої роботи плафоппу але- 
П0ПИЧ11У композицію ! \ 

Поблизу Кременця в білокрипипько- 
му палаці були розписи із зображен¬ 
ням кораблів та китайських босідок 
з Фігурами ,3 . 

Італійський хуложпик Кармаропі 
в кіппі XVIII ст. прикрасив палап 
Плятерів у Берестечку па Волині 
фресками з батальними та пейзажними 
зображеннями 26 . 

Легко спостерегти, як мало спільного 
в художній формі, в духові й спрямова¬ 


ності між тими історичними живопис¬ 
ними творами, що виникли в різних ко¬ 
лах українського суспільства, та тими, 
які також з’явилися па Україні, але ви¬ 
конані на замовлення польських магна¬ 
тів і католицької церкви. 

Розписи костьолів та панських пала¬ 
ців були чужі для пароду як за своєю 
формою, так і за ідейним змістом. Про¬ 
те вони не позбавлені майстерності, де¬ 
коративних якостей, певного мисте¬ 
цького відображення епохи, в чому і по¬ 
лягає їх цінність як художньої спад- 
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висновки 

і оііумонтальиий живопис розвивався 
ЖЙа§ШІ \ па Україні в ХУІІ-ХУІП ст. у склад 
ЖдО^уІшіх соціальних та політичних умовах, 
У -■•що позначилось на різноманітності йо¬ 
го типів, напрямів, стильових особливо¬ 
стей. Він відобразив ту велику соці¬ 
альну боротьбу, яка рухала життя того¬ 
часного суспільства. 

Естетичні смаки, соціальні вимоїн 
панівного феодального класу наклали 
виразний відбиток на всю українську 
культуру того часу, нерідко обмежую¬ 
чи і звужуючи її. Однак геній народу, 
загартованого в горнилі визвольної бо¬ 
ротьби, вніс до неї ті реалістичні заса¬ 
ди та глибоко гуманістичний зміст, які 
виявляються в усіх ділянках мисте¬ 
цтва і культури України цієї епохи. 

Важкі випробування історичної долі, 
часто неспокійні, сповнені небезпеки 


Херувим. 

настїннТ 

в “черкеи’воедеижеіі 
« Дрогобичі. 

Копія 

худ. Ю. І. Хіміча. 


художньої творчості. Тому ясна радість 
юності лежить на культурі та мисте¬ 
цтві народу, який досяг тоді великих 
перемог, що на тривалий час внесли 
чимало доброго і світлого в його життя. 

Монументальний живопис монастир¬ 
ських церков Наддніпрянщини — крас 
номовпе свідчення своєрідності україн¬ 
ської культури, що розквітнула па осно¬ 
ві тих могутніх джерел, які забили з 
повною силою після перемоги у визволь¬ 
ній війні 1648—1654 рр. та возз'єднан¬ 
ня України з Росією. 


Галицькі та закарпатські пастіпні 
розписи в дерев'яних церквах були 
важливою лапкою, яка зв'язувала ста 
ре професійне малярство з народною 
творчістю. В умовах соціального і на¬ 
ціонального гноблення вони виступали 
частиною того мистецтва, яке відбивало 
естетичні уподобання народу, його нраг- 
пепня до реалістичних форм. 

Скромні й зворушливі своєю просто¬ 
тою і щирістю твори народних май 
стрів прикрашали стіни розкиданих по 
західноукраїнських селах чарівнпх де¬ 
рев'яних церковок — справжніх шедев¬ 
рів, створених творчим генієм народу. 
За цими скромними пам'ятками зав¬ 
жди відчувається волелюбний иарод, 
наполегливий і неослабний у своїй 
визвольній боротьбі. У помпезних же 
творах монументального живопису, 
створених у колах польського магнат¬ 
ства, яке загарбало Україну, виразно 
виступає похмурий образ сил, соціально 
і національно ворожих народові. 

Монументальні розписи XVII— 
XVIII ст. яскраво віддзеркалили ми¬ 
стецьку культуру соціального середо¬ 
вища, в якому з’явилися, відбили гли¬ 
бокі суперечності, які існували в худож¬ 
ньому житті тогочасного суспільства. 
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